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Vorrede, i 



Keine Kunst ist wobl so allgemein geworden, als 

die Musik. Es giebt kein Dorf, ja fast kein Haus mehr, 
wo nicht Einer oder der Andere der Bewohne]- irgend 
einen Zweig der Musik betreibt Durch die dem deutschen 
Volke ureigenthümliche liebe zum Gesänge, durch die 
Entstehung und Verbreitung der Gesangvereine und 
Liedertafeln hat diese veredelnde Kunst alle Schichten 
der Gesellschaft durchdrungen und äussert ihren er- 
freulichen Einfluss auf die Bildung und Gesittung der 
ganzen deutschen Völker. 

In dem Maasse aber, als die Musik Verbreitung 
fand, hat auch die productive Thätigkeit Jener zuge- 
nommen, die sich für berufen hielten, .die Literatur 
dieser Kunst mit ihren Werken zu bereichem. 

Ob und wie viel durch das massenhafte Anliäufen 
derartigen Mateiials die wahre Kunst gewonnen hat, 
ist wohl hier nicht am Platze zu erörtern, nur so viel 
sei erwähnt, dass unter den manigfachen Erscheinungen 
des Tages sich leider 1 auch solche befinden, denen nnm 
das Empirische ihres Entstehens nicht nur auf den 



IV 



ersten Blick ansieht, sondern die oft der ersten Grand- 

bddiiigungen eines correcten Tonstttckes entbehren. 

Als beliebte Ausrtuclit für dererlei bedauernswertlie 
Umrissenheit dient gar oft die sogenannte moderne 
Musik-Bichtung. £in bequemes Mittel, sich mit stolzer 
Selbstüberschätznng über die bestehenden positiTen 
Grundsätze der Harmonie, als bereits überwundenen 
Standpunkt, hinauszusetzen. — 

Wir wollen über den Grund oder Ungrund dieser 
Anschuldigung unsrer neueren Musikrichtnng nicht 
rechten, unzweifelhaft ist jedoch, dass jene Autoren, 
welche sich über manche der bestandenen Formen 
hinauszusetzen wagten, früher alle Grundregeln der 
Harmonie tief stndirt und yielseitig geprüft haben mussten, 
ehe sie den selbstgeschafFenen Weg einschlugen, dessen 
Ziel und Ende nur bisher noch unklar ist, dass aber 
die Grundprincipien des harmonischen Baues, 
weil auf mathematischer Bestimmtheit beruhend 
— unverändert bleiben werden, steht fest. 

Woher also bei der Masse fast täglich ersclieinen- 
der Novitäten im Gebiete der musikalischen Compo- 
sition der fühlbare Abgang wahrhaft gediegener und 
correcter Tonstücke? — 

In einer Zeit, wo man mit Hülfe des Dampfes in 
wenigen Tagen die halbe Welt durchreist, wo der eleo- 
lansche Funke in einigen Minuten Nachrichten über 
Land und Meer bringt, will man Alles möglichst schnell 
abgemacht haben. 

Nicht jeder, der Talent zum Schaffen in sich ver- 
spürt, hat die Zeit, andere auch den Muth, sich durch 



' dieUeibige Bande Ton GeneralbaBslehrän durchzuarbeiten, 
die zum Ueberflusse manchmal nach der Art mysteriös 

gehalten sind , dass sie gleich beim Beginn den Lernen- 
den anwidern und den minder Begabten ganz nnfasslich 
erscheinen. Man will heut zu Tage« auf möglichst 
einfache und schnelle Weise in den Besitz des Wissens 

gelangen. 

Durch jahrelange Erfahrung und gegebenen Unter- 
richt hat der Verfasser sich die Ueberzeugung yerschafffc, 
dasSf je einfacher nnd fasslicher die Lehre von der 
Tonsetzkunst vorgetragen wird, desto niehr Interesse 
gewinnt dieselbe und um so bleibender prägt sie sich 
dem Gedächtoiss ein. * 

Interesse muss für die Sache erweckt werden; erst 
wenn der Componist sich über das von ihm geschaffenen 
Tonstück vollständig Kechensebaft zu geben im Stande 
ist; hat das Werk einen Werth und wird der einfachste 
Satz ihm mehr FVeude und Befriedigung gewähren, als 
ganze Tollgeschriebene Bogen toII Noten, Ton denen er 
nicht sagen kami, warum sie eben dastehen. 

Der YerfjEisser dieser Schrift war daher bemüht, 
ein solches einfaches zur schnellen Belehrung und zmn 
Selbstunterrichte taugliches Lehrbuch der Tonsetzkunst 
zu schreiben, welches zum Gebrauch in den Schulen, 
sowie als Handbuch für den Lehrer gleich geeignet ist 
£s ist das Product eigener yie^ähriger Erfahrung mit 
Benützung der besten theoretischen Schriften aner- 
kannter Meister. 

' Das vorliegende Handbuch der Tonsetzkuust wird 
eingetheilt: in den Unterricht vom Generalbasse, 
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der Harmonielehre imd dem Contrapunkte und 
ist mit vielen erläuternden Beispielen versehen, die das 
Gesagte klar und anschaulich machen. 

Für jene, welclie sich mit Kirclienmusik befassen, 
wurden als Anhang: Bemerkungen über den Ge- 
brauch d^r alten Kirchentonarten, beigegeben. 

Möge die wohlgemeinte Absicht, welche der Ab- 
fassung dieses „ Handbuclics " zum Grunde lag, erreicht 
und die Beurtheilung derselben eine müde werden. 

Im Februar 1865. 

Der Verfasser. 
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Die lonsetzkimfit. 



Die ToDsetzkuDst ist die Fähigkeil ein musikalisches 
Kunstwerk hervorzubringen, somit der Inbegriff aller 

Kenntnisse, Fertigkeiten und natürlichen Anlagen, weiche 
deijeni|^e besitzen muss, der diesen Anforderungen ge- 
nügen soll 

Um dieses Ziel zu erreichen , ist das Studuim der 
Harmonielehre, des Generalbasses und des Con- 

trapunktes erforderlich. 

Unter Harmonielehre versteht man die Lehre von 
den Accorden» deren Definition weiter unten folgt, 
unter Gen eralbass- wird eigentlich die tiefste Stimme 
einer Coniposition verstanden, in «lei' Bedeutung jedoch, 
in welcher sie einen Zweig der Tonsetzkunst liildet, 
ist sdbe die Kenntniss von der BezUTerung des Basses 
und der Fertigkeit des Spieles desselben. 

Unter Contra punkt versteht man jene polyphone 
d. i. mehi'stininiige Schreibart , wo f>ich zwei oder 
mehrere Stimmen gleichzeitig mit einander verbinden 
und fortführen; der Name ist aus dem lateinischen 
punktum contra punktum (Note gegen Note) und be- 
zeichnet die Setzart nach welcher zwei oder mehrere 

Santuer, Tonsetzkiin'<t. X 



Digitized by Google 



2 

Stimmen selbstständig nach den Grundsätzen der Har- 
monie mit einander verbunden sind. 

Vor allen ist zu beachten, dass die Musik aus 
Melodie und Harmonie besteht 

Unter Melodie versteht man zunächst die regel* 
massige, wohlgefällige Aufeinanderfolge der Töne, nach 
welcher höhere und tielere, stärkere und schwächere 
Töne wohl auch verschiedene Tonarten mit einander 
wechseki, z. B.: 

Unter Harmonie versteht man die Vereinigung meh- 
rerer für sich bestehender und in ihrer äusseren Er- 
scheinung auch ganz verschiedener Töne zu einem 
Haupt- oder Gesammtklange, den man mit einem Worte 
einen Accord nennt, z. B.: 



r> 1 1 
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Aus dem vorhergehenden Beispiele ist ersichtUch, 
dass jeder Accord auf einen bestimmten Ton gebaut 
ist, den man auch deshalb Grundton nennt; diejenigen 

Töne aber, welche über dem Grundtone stehen und 
eigentlich den Accord bilden, nennt man Intervalle. 

Die Intervalle unterscheiden sich durch die Nähe 
oder Entfernung von dem Grundtone und es ist zur 

Erlernung und Auffindung derselben eine genaue Kennt- 
niss der Tonleiter oder Scala unerlässlich. 
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Die Tonleiter oder Scala ist die Reihe der sieben 
Tonstufen mit der Wiederholung der ersten in der 

Octave wie dieselben einem Tongeschlechte zugehÖren. 

In der Musik giebt es dreierlei Tonleitern, nämlich: 
die diatonische» die chromatische und cliie en- 
harmonische. 



Die diatoBiscIie Sur-Toiileiter. 

Diese theflt sich in die Dur- oder harte und in 

die Moll- oder weiche Tonleiter. 

Erstere» nämlich die diatonische Dur- Tonleiter be- 
steht aus ganzen und halben Tönen in folgender Ord- 
nung: Von dem Grundtone zur zweiten Stufe ein ganzer 
von der zweitön zur 3. Stufe ein ganzer, von der 
3. zur 4. Stufe ein halber, von der 4. zur 5. Slule 
ein ganzer, von der 5. zur 6. Stufe ein ganzer, von 
der 6. zur 7. Stufe ein ganzer, und von der 7. zur 
8. Stufe ein halber Ton wie nachstehendes Beispiel 
zeigen wird: 

edef gäbe 

Wir finden hier die Dur- Scala in zwei gleiche 
Theile getbeilt die einander ganz gleich sehen. Die 
erste wie die zweite Hälfte besteht aus vier Stufen 
und haben zwei ganze und einen halben Ton. Jeden 

Theil Tür sich betrachtet finden wir, dass die Töne 

1» 
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der ersten Hälfte von c hinweg jene der zweiten 
Hälfte aber zum c hinführen. Dieses c oder mit 
Rücksicht auf andere Tonarten, dieser Ton nach 
v\elcheni hinaul oder herunter die Töne einer Scala 
streben*, nennt man die lonica und ist immer der 
erste Ton einer Tonleiter. 

Die andere, nämlich diatonische Moll-Tonleiter 
unterscheidet sich aufwärts und zuriick in melodischer 
ücziehung sehr wenig von der Dur -Tonart und besteht 
gleichfalls aus ganzen und halben Tönen und zwar in 
nachstehender Reihenfolge: Von dem Grundtone zur 
2. Stufe ist ein i^anzer Ton, von der 2. zur 3. Stufe 
ein buiber Ton, von d(r 3. zur 4. Stufe ein ganzer 
Ton, von der 4. zur 5. Stufe ein ganzer Ton, von 
der 5. zur 6. Stufe ein ' ganzer Ton, voo der 6. 
zur 7. Stufe ein ganzer Ton, von der* 7. mr 8. Stufe 
ein halber Ton. 



8 

In der \ orslcliciidcn Moll -Tonleiter linden wir nur 
bei d(M' 3. Stulo einen Unterschied und wenn wir die 
Ldtervalle werden kennen gelernt haben, so werden 
wir finden, dass der Unterschied zwischen der Dur- 
und Moll-Tona!t nur d(M' ist, dass bei ersteren die 
grosse bei letzterer die kleine Terz vorbanden ist. 

Dies aber ist noch nicht vollständig genügend 
die Moll -Tonleiter zu charakteriairen, es ist namlioh 
der sechste Ton, welcher dem Charakter der Moll- 
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Tonart nicht zusagt, daher kann sich auch die Har- 
monie mit der grossen sechsten Stufe nicht einver- 
standen erklären, woniich die Moll -Tonleiter in har- 
monischer Beziehung sich auf folgende Weise darstellt. 

c d es f g 08 h c 

Die Theilung der Octave ist bei der HoU- 
Tonleiter, namentlich bei der ersten Hälfte nicht so 

bestiiiimt ausij;<'j)i'äi;l als hei <ler Dur-Tonart, allein 
dessen ungeachtet vorhanden und dieseihe zu beachten 
von grosser Wichtigkeit, da sie später bei dem Fu- 
genbaue vorzugsweise berücksichtigt werden muss. 

Die zweite Haltuntj der Tonleiter ist die chroma- 
tische, bei welcher man die zwischen den jj;arizen 
Tönen liegenden Uaibtöne aufwärts mit und abwärts 
mit bezeichnet und nachdem sie von den sieben 
ursprünglichen Tonstufen hergeleitet sind, auch nach 
solchen benannt werden, z. B.: 











c eis d 


dis e 


f &a 


g gis a ais b c 
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c b b AM gget.f e esddesc 



Die dritte Galtung der Tonleiter ist die enharmo- 
nische und ist die Folge der Tonstul'en jede in ihrer 
ursprünglichen Höhe und zugleich erhöht und eniiedrigt 
genommen, und entsteht wenn man die doppelte Be- 
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Zeichnung der Halbtöne mit jjl und 1^ neben einander 
hinsetzt, z. B.: 



e cu des d dia «■ «da f fls get g gis ei« 











1 — ü*— 







a aifl b b bis o 



Der Raum welcher zwisciien zwei oder mehreren 
XÖnen stattfindet, das Verhältniss dieser Töne zu 
einander in Rücksicht auf ihre Höhe und Tiefe nennt 
man ein Intervall, oder wie wir bereits schon oben 
erwShnt haben, Zwischenraum oder Entfernung. Bei 
Abzahlung oder Berechnung der Intervalle unserer 
Tonleiter beginnt man stets mit dem tieferen Tone und 
benennt dann die einzeben Intervalle der Reihenfolge 
nach mit dem der in gleicher Reihe folgenden Zahl 
entsprechenden lateinischen Namen, so heisst nun 

die 1. Stufe Phme 

„ 2. ,t Secunde 

,1 3- ,t Terz 

«f 4. „ Quarte 

„ 5. „ Quinte 

„ 6. „ Sexte 

„7 „ Septime 

„ 8. „ Octave. 

Geht man über die Octave hinaus so ist die 9. 
Stufe die None, die 10. die Dectme die 11. die Un- 

decime, die 12. die Terzdecime. 
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Durch die bereits kennen gelernten chromatisciien 
Versetzungszeichen (j^ werden auch die einzelnen 
Intervalle yerändert» d* b. höher oder tiefer, es giebt 
daher dreierlei Primen: rein, übermässig und ver- 
mindert, z. B.: * 



rem 



übermässig 



vermindert. 



'4^ 



Dreierlei Secunden: klein, gross, übermässig, z. B.: 



X 



X 



Viererlei Terzen: vermindert, klein, gross, übermässig, 
z. B.: 

klein 



I 



vermindert 



T 7, 



gros« übermässig. 



X 



t 



X 



Dreierlei Quarten: verminderte, klein und gross, z. B.: 

vermindert klein gross. 




Dreierlei Quinten: klein, gross, übermässig, z. B.: 

klein gross übenoMsig. 



oder 



Viererlei Sexten: vermindert, klein, gross und Über- 
mässig, z. B.: 

Traiindert klein groM fibermüslg. 



Digitized by Google 





Dreierlei Septimen; vermindert, klein, gross, z. B.: 

»rmindert klein gross. 

Dreierlei Octaven: vermindert, rein mid übermässig, 
z.. B.: 

vermindert rein übermässig. 







j{. — 
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Die None, welche eigentlich eine und eine Oc- 
tave erhöhte St?cunde ist, ist auch gleich dieser 
dreifach, nämlich klein, grofis and übermassig, die 
Decime, welche um eine Octave erhöhte Tert isl, 

ist gleich diesei' vierfach u. s. w. 

Vom £inklang oder Prime bis zur Octave sind die 
Intervalle einfach von der None angefangen aber zu- 
sammengesetzt. Erstere sind verkehrbar letztere 

lassen in dei Harmonie keine Verkehrung zu 

Unter Yerkehrung oder Umkehruug versteht 
man die Versetzung eines tieferen Tones in einen 
höheren und umgekehrt. 

Durch die Unikehrung der Intervalle der Tonleiter 
wird die Prime zur Oktave, die Secunde zur Septime, 
die Terz zur Sexte, die Quarte zur Quinte, und um- 
kehrt die Quinte zur Quarte, die Sexte zur Terz und 

die Septime zur Secunde und die Octave zur Prime, 
z. B.: ' - 

1. 2. 3. 4. ö. 6. 7. 8. 
8. 7. 6 5. 4. 3. 2. 1. 
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Wir haben in der Tonleiter J)islier zwei Tone 
keimen gelernt, welche* dieselbe charakterisiren und 
zwar die Tonica oder der Grondton und die Terz» 

welche entweder die Dur oder Moll -Tonart beztjichnet. 
Es giebt aber deren noch einige, und zwar: Die Do- 
minante, das ist der fünfte Ton der Scala oder Ton- 
leiter, in sofern derselbe als Grundton oder Grundbass 
eines Accordes belraohtel wird. 

Die Unter- oder Subdominante da« ist der 
vierte Ton einer Scala in sofern derselbe als Grundbass 
gilt, und der siebeute Ton der Scala, welcher auch 
Leitton oder die charakteristische Note heisst, weil 
dieselbe, als die ijjrosse Septime über der jedesmaligen 
Tonica, gleichl'alls in die Octave des Grundtones leitet 
oder führt. 

Die Intervalle werden emgetheilt in Consonanzen 
(Wohlklänge) und Dissonanzen (Uebelklänge) und erstere 

zerfallen wieder in vollkommene und unvollkommene. 
— Vollkommene sind die reine Prime, Quinte und 
Octave, unvollkommene die grosse und kleine Terz 
und Sexte, alle übrigen Intervalle sind dissonirend. — 

Dass diese verschiedenen Eii^enschal'ten oder Merk- 
male in den Intervallen der Tonleiter genau zu kennen 
von Wichtigkeit ist, wird in der Folge klar werden. 

Die gleichzeitige Vereinigung mehrerer und ver- 
schiedener Tonklänge wird Accord genannt. Derselbe 
kann consoniiend oder dissonirend, zwei oder auch 
mehrstimmig sein. Der wichtigste ist allerdings der 
vierstimmige Satz, weil alle mehrstimmigen Sätze nur 
Verdopplungen bereits vorhandener Intervalle sind, allein 
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wir werden in der Folge auch den zwei- und drei- 
stimmigen Satze unsere Aufmerksamkeit zuwenden, 
nachdem derselbe besonders bei dem Stadium des 
einfachen und doppelten Contrapunkles von grosser 
Wichtigkeit ist. 

Bei den drei, vier oder mehrstimmigen Satze nennt 
man die höchste und die tiefste Stimmen.die äusseren, 
alle die iinnerhatb dieser beiden liegen die Hittel- 
stimmen. 

Auch die Accorde sind gleich der Melodie einer 
Bewegung lahig und schreiten bald auf, bald abwärts 
oder in einer geraden Richtung fort. 

1. die gerade Bewegung (motus rectus) 

2. die Gegenbewegung (motus contrarius) 
6. die Seitenbewegung (motus obliquus). 

Die gerade Bewegung ist die Bewegung von 
Stimmen wenn sie zusammen fallen oder steigen, z.B.: 

Die Gegenbewegung nennt man, wenn die Stim- 
men nach verschiedener Aichtung sich bewegen, z. B.: 





-fb-J — 










fi? 

* 


17 


rzß ^ — ; 






1 — r 
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Die Seitenbewegung endlich nennt man jene 
Fortschreitung, wenn eine Stimme in gleicher Tonhöhe 
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verbleibt, während die andern auf oder abwfirts geben 
z. B.: 




5^1 



1 



i9- 



Alle Haymonie- Verbindungen, die in der Musik 
vorkommen , lassen sich auf zwei Haupt- oder Stamin- 
Accorde zurückführen und diess sinii^ der Dreiklang 
und Vierklang letzterer auch Septaccord genannt 

Der Dreiklang besteht aus drei terzenweise über- 
einander stehenden Klängen, z. B.: 



Sollen diese Acoorde vierstimmig behandelt werden; 
so fiigt man nur für die Oberstimme die Octave dazu 

z. B.: 



i 



1 



Die Bestandtbefle des ersten Dreiklanges sind: 
Die grosse Terz zum Grundtone und die grosse 

Quinte, und ist, da er die grosse Terz in «ich fasst 
der Dur -Dreiklang, und da der Grundton desselben 
auf der Tonika ruht, der Tonika- Dreiklang zum Unter- 
schiede des zweiten» dessen Grundton auf der Ober- 
dominante ruht, und daher auch der Ober-Dominanten- 
Dreiklang genannt wird. 
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Der auf der vierten Stufe erbaute Dreiklang wird, 
weil derselbe, auf der Ünterdominante ruht, auch der 

Untor-Doiniiiaiiten-Dreiklang genannl, und ist gleich- 
falls ein Dur- Dreiklang. 

Wenn man nun auf jeder Stufe der Scala oder • 
Tonleiter einen Dreiklang bildet, so wird jede Stufe 

ihren eigenlhümlichcii Dreiklang haben wie nachstehendes. 
Beispiel zeigen wird. 

1. Dm* -Tonart. 

hart weich weich hart hart weich TerminderL 

T « $ 4 6 6 7 

2. KoU'-Toiuirt* 

weich vermind. fiberm. weich hart hart TeriDind. 





— 1 1 j 


Fi-] 




^1 


i 2 a 


4 5 


6 


_ i 


7 



Hieraus ergiebt 'sich, dass es vier verschiedene 

Arten Dreiklänt^e giclU, nämlich: den harten, mit der 
grossen Terz und grossen Quinte, den weiciien mit 
der kleinen Terz und grossen Quintej, den übermässigen 
mit der grossisn Terz und übermässigen Quinte, und 
den verminderten, mit der kleinen Terz und kleinen 
Quinte. 

Na(-i)(i(>m, wie bereits erwähnt, die Accordo gleich 
der Melodie sich verschiedenartig bewegen können, 
so sind mit Rücksicht auf die drei Dewegungsarten 

folgende Grundregeln zu beobachten: 
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Die gerade Bewegung wird bei Dreiklängen 
nur bei sogenannten Sextengün^^en angewendet, z. fi.: 

Die Gegenbewegunrg findet statt, wenn der Bass 
stufenweise . steigt oder fallt. Wenn aber die stufen- 
weise Fortschreitnng des Basses einen Hall)ton bilcict, 
so ist es mcislentheils (bei Dreiklangs- Vei'binduni;cn) 
die 5. und 6. Stufe einer MoUtonleiter, in diesem Falle 
ist die Gegenbewegung allein nicht hinreichend, son- 
dern es muss beim Dreiklang der sechsten Stufe die 
Oclave 'vennieden und statt ihr die Terz in dem 
Einklang oder in der Octave veidoppelt weiden, und 
zwar aus dem Grunde» weil die Terz des Dominanten- 
Accordes als Leitton hinaut liehen muss, während die 
ubri;^en Stimmen durch die stufenweise Fortschreitung 
des Basses an die Gegenbewegung gebunden sind, 
z. 3.: 




Stufe 1 2 3 5. ,6. 



Ferner lindet die Gegenbewegung noch statt, wenn 
der Dreiklang auf der 2 Stufe vorkommt und sich 
in die 5. Stufe auflösst. In diesem Falle muss, be- 
sonders wenn die Modulation in emer Moll- Tonart 
geschieht, wegen der übelklingenden Fortschreitung 
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einer übermässigen Secunde und wegen allzufuhlbaren 
verdeckten Octaven die Gegenbewegung hervorgebracht 

werden, z. B.: 




1. 2. 6. 



1. 9. 5. 



Die Seitenbewegung findet statt, wenn der Bass 
Terzen oder Sextenweise steigt oder fällt, ferner wenn 
der Bass qaartenweise herauf oder quintenweise ab- 
wärts geht, z. B.: 



m 






Diese Bewegungsarten haben nicht nur den rich- 
tigen und klaren Gang der Accorde zur Folge, son- 
dern sie verhindern auch die fehlerhalten Quinten- und 
Octaven- Fortschreitungen die in einer correcten Stimm- 
führung soi^fältig vermieden werden müssen. 

Wenn man nun die Scala oder Tonleiter» sei es 
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msn in Dur oder Moll durch Dreiklänge ausfölH oder 
bci^leitet, so sieht mau nun, das« ein und derselbe 
Tod der Scala auf verschiedene Weise benützt wird, 
z. B.: 

















"T i --, -1-, ^i- . ^-H 





Das c sehen wir in der c Dur -Tonleiter als Oc- 
tave in der a Moll - Tonleiter als Terz benützt;, das e 
in c Dar als Terze in A Holl als Quinte u. s. w. 
So kann dann in dem weiteren Verfolg der Tonarten 
jeder Ton als Terz, Quinte oder Octave eines Drei- 
klanges gedeutet werden, und diess nennt man die 
Mehrdeutigkeit der Töne welche bei dem Ge* 
brauche der verschiedenen Accorde, die wir in der 
Folge kennen lernen werden, ihre nützliche und wich- 
tige Anwendung findet. 

Um nun die einzehien Intervalle für , sich oder 
dieselben in ihrer Verbindung zu Accorden am ein- 
fachsten bezeichnen zu können, bedient man sich der 
General bassschrift 
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Dieselbe besteht in der Bezifferung der einzelnen 

Grundlöne, und die über densollx'ii stehenden Ziffern 
bedeuten entwiTler die einzelnen Intervalle oder nach 
Massgabe auch die auf diese Grundtöne gebauten 
Acoorde. 

Wir werden bei der Lehre von Accorden auch 
gleiciizeitig die hierauf bezüglichen Bezifferungen wie 
sie im Gebrauche stehen anführen, hier sei nur be- 
merkt, dass die Ziffer 1. die Prime, 2. die Secunde, 
3. die Terz, 4. die Quarte, 5. die Quinte, 6. die 
Sexte, 7. die Septime, 8- die Octave, 9 «lie Xone, 
10. die Decime anzeigt, dass die aufgelöste Tiiz 
gewöhnlich nur mit dem Auflösungszeichen (H) die 
grosse Terz mit und die kleine Terz mit (7) be- 
zeichnet wird, dass ferner die erhöhte Quarte, Quinte 
oder Sexte mit einem Querstrich durch die betretende 
Ziffer wie z. B.: ^ — b — js uud die um einen Halbton 
erniedrigten Intervalle durch die Versetzung eines ^ vor 
der betreffenden Ziffer z. B.; 1^6 — oder ^5 be- 
zeiclmet weiden. 

Jeder Accord ist nach der Anzahl seiner Int( i valle 
einer Veränderung fähig, ohne dass dadurch der 
GrundacCord, dass sein Tonbegriff verändert wird ; seine 
Intervalle jedoch derniassen höher oder tiefei- .gelegt 
werden, dass sie ein anderes als das ursprünjj;liche 
Verhäitniss zu einander bilden, und diese Veränderung 
der Accowde nennt man die Lage derselben. Jeder 
vierstimmige Accord hat drei Lagen und diese sind nach 
demjenigen Intervalle benannt, welches in der obersten 
Stimme hegt, z. B.: 
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Ootarlage Tenlage Quintlage. 

^ 4» ^ 

Es ist YOD sehr grosser Wichtigkeit, dass der 
Schüler alle Lagen der Accorde genau kenne und 

sich darin llcissig übe, von grossem Nutzen wird es 
daher sein, wenn verschiedene Beispiele von vier- 
stimmigen Accorden sowohl in der Dur-, als Moll-Ton- 
art in allen drei Lagen fleissig geübt werden, damit 
man darin eine Geläunf»keit erlange. Betreffend der- 
Fortschreitung der Drciklange auf der 5. und 6. Stufe 
der Moll -Tonleiter ist nachfolgendes zu bemerken: 

1. Wenn der Oreiklang der 5. Stufe die Quint- 
lage hat, so folgt der Dreiklang der 6. Stufe ohne 
Octave mit doppelter Terz im Einklänge und zwar in 
Sopran und Alt z. B.: 





I '^"] 


m 


K — 


. i 

5. 6. 


1. 6. 


6. 



2. Wenn der Dreiklang der 5. Stufe in der Torz- 
lage steht, so folgt der Dreiklang der 6. Stufe ebenlalls 
in der Terzlage jedoch ohne Octave und mit doppelter 
Terz in der Octave, z. B.: 

SABtner, ToiuwtskuiuU % 




* 
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3. Hat der Dreiklan^ der 5. Stuie die Oclav-Lage, 
80 erscheint der Dreiklang der 6. Stufe in der Quint- 
lage, wobei die Terz im Einklänge verdoppelt ist, z. B.: 





1 — 1 











5. 6. 1. 5. 6. 



Der übermässige Dreiklang hat ursprünglich seinen 
Sitz auf der 3. Stufe in der Moll -Tonart. Kommt er 
in dieser ToDart vor, so muss seine Quinte ajs Dis- 
sonanz gehörig vorbereitet und aufgelöst werden, nach- 
dem aber die Quinte dieses Dreiklanges ein über- 
mässiges Intervall darstellt, so geht sie nicht nach 
Art anderer Dissonanzen herab, sondern aufwärts, z. B.: 




Dieser Accord klingt am erträglichsten in der 

Quint- und IVrzlage, die Octavlage hat etwas liaitt'S 
. an sich, sie wird daher i;orn vermieden und statt 
ihr stell! man den übermässigen Dreiklang in der Terz- 
lage mit doppelter Terz in der Octave. Dieser Fall 
ereignet sich, wenn der Vorbereitungsaccord (welcher 
meistentheils der Dominanten -Accord istj in der Quint- 
lage steht, z. B.; 
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besser 




1 f f-\ 






1 













Der übermässige Dreiklang kommt ol't auch in der 
Dur- Tonart vor und zwar ohne Vorbereitung, wo die 
Quinte nur eine Durchgangs- oder Yerzienmg$note bil- 
det Dies geschieht meistens, wenn man den 
Dreiklang der 1. und 4. Stufe oder den Dominanten- 
Accord mit dem Haupt -Drciklang vcrbindeit, z. B.: 



i 







1 1 ■ -ri 


^ ™ — 










— — w 






-- 


1 « 1 





Der Dreiklang wird mit der Ziffer 3* 5 oder 8 
bezeichnet, zuweilen auch mit \ oder auch mit | oder |. 

Diese Bezeichnung genügt aber nur für jene Drei- 
klänge, welche in der Tonart des Stückes hegen. 
Erleiden die einzelnen Intervalle eines DreiUanges ir- 
gend eine Veränderung, so wird dieselbe durch die 
gewdhnlidien Versetzungszeichen angezeigt, z. B.: 
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Bei richtiger BeziiTerung eines Oreiklanges zeigt 
die ZiiFer aber der Grundoote zugleich auch die Lage 
an, in welcher der Accord zu nehmen ist 

Wenn die Terz eines Dreiklaiii^es als Grundton 
des Accordes angenommen wird, so entsteht hieraus: 



Der Sext-Accord. 

Ein Beispiel wird das so eben Gesagte erläutern: 
Dreiklaog Seoct-Acoord. 



i 1 ^::vzr-J-^^ 








IQ) §_ g Hl l-gi— jg-i-l 


1 ^ 1 lÄ» — <» 

IT T 1 


> 




\±=. --^dLt— czh-r— t- - i-f-i— F=-^ 



Aus dem vorhergehenden Beispiele entnehmen wir, 
dass der Sext- oder wie er auch genannt wird Terz- 
Sextaccord drei Lagen und zwar die Terz-, Sext- 
und Octav-Lage hat; femer, dass der Gebrauch der 

Oclavc nicht immer zulässig ist, sondern dass man 
sie der richtigen Kortschreitung wegen oft weglassen 
muss, daher der Sext- Accord in neuer Stellung er- 
scheinen kann. 

Bei (lern Sexl- Accord ist folgendes zu bemerken, 
und zwar: 

1. Wenn der Sext- Accord auf der 7. Stufe der 
Tonleiter steht und sich in den Haupt- Dreiklang auf- 
lösen soll, so kann er niemals die Octave bei sich 
haben, sondern muss immer mit der doppelten Terz 
oder doppelten Sexte gebraucht werden, weil der Bass 
den Leitton bildet, z. B.: 
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s 




« 

2. Wenn der Sext-Accord auf der 2. Stufe der 
Tonleiter steht und in dem Dreiklang der 1. Stufe 

übergeht, so kann die Sexte nicht verdoppelt werden, 
weil sie selbst den Leitton bildet. In einem solchen 
Falle wird am vortheilhaftesten die Verdoppelung der 
Terz im Einklänge oder in der Octave gebraucht, ob- 
gleich die Anwendung des vollständigen Sext-Accordes 
ebenfalls zulässig aber nicht angenehm ist z. B.: 




3. Wenn bei stufenweisen auf- oder absteigenden 
Bass lauter Sextaccorde vorkommen sollen, so muss 

jeder von ihnen die Scxtlage erhallen, nebst dem 
aber muss man mit doppelter Sexte und vollständigen 
Accorden abwechseln» z. B.: 









1 _ 

ä\ g: 



















22 



m 




4. Wenn der Sextaccord auf der 6. Stufe in der 
Tonleiter steht und in den Dreiklang der 5. Stufe 
übergeht, so ist die Anwendung der doppelten Terz, 
entweder im Einklänge oder in der Octave, besonders ' 
in den Holl- Tonleitern allein dienlich, die Octave bewirkt 
meistentheils Fehler und auch die doppelte Sexte ist 
nicht immer anwendbar, z. B.: 




5. Es ist nicht rathsam, einen vollständigen Sext- 
AcGord in der Terz -Lage zu wählen, besonders dann, 
wenn er auf der 4. Stufe in der Tonleiter steht und 

sich in den Quart- Sext-Accord der 5. Stufe auflösen 
soll. Selten geschieht es, oder mit grossen Schwierig- 
keiten, dass man fehlerhafte Fortschreitungen vermei- 
den kann, z. B.: 



fehlerhalt 
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6. Wenn bei stufenweis aufsteigendendem Bdss 
nach einem Se\t-Accorilj3, ein Quint- Sext-Accord folgt, 
so kann der Sext-Accord beim Gebrauch der engen 
Harmonie nur vollständig erscheinen, weil die Anwen- 
dung der doppelten Sexte fehlerhafte Quintenfolgen be- 
wirken wiirde, z. H.: ' 

fehlerhaft. - 



richtig. 



:3 



4: 



1 




— 









^1 



7. Der Sext-Accord wird beim £intritt eines Te- 
norscblüssels oder im schnellen Tempo nur dreistimmig 
gegeben In einem solchen Falle werden nur seine 
wesentlichen fntervalle d. j. Terz und Sexte gebraucht. 
Sollen dreistimmige Sextengange bei stufenweisfolgen- 
dem Bass angewendet werden, so muss jederzeit die 
Sexte in der Oberstimme bleiben, weil eine Verkehruiig, 
wobei die Terz die Oberstimme bildet, fehlerhafte 
Quinten -Folgen bewirken würde, z. B.: 

fehlerhaft. 
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Ferner giebt es noch einen übermässigen und 
verminderten Sext-Accord. 

Der übermässige Sext-Accord kommt auf der 
6. Stufe der Moll -Tonleiter vor, uud besteht aus der 
grossen Terz und übermässigen Sexte Letztere ist 
Dissonanz und I.eitlon zugleich, und kann vorbereitet 
oder frei eintreten» z. B.: 



m 



6 



JZTfT^S- 



-1^ 



Bei vierstimmigem Gebrauch dieses Accord*s vidrd 
die doppelte Terz am Besten angewendet. Die über- 
mässige Sexte als Leitton darf nicht vordoppelt werden. 

Der verminderte Sext-Accord kommt meistens 
nur im Durchgange, und zwar auf der 4. erhöhten 
Stufe der Holl -Tonart vor; er besteht aus der kleinen 
Terz und verminderten Sexte, welch letztere eine 
Dissonanz ist, frei oder vorbereitet eintreten kann, 
und bei ihrer Auflösung abwärts schreitet; z. B.: 



JL 



r 




I 



m 
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Bei vierstimmigem Gebrauche dieses Accordes kann 
nur zu seinen wesentlichen Bestandthcilen noch die 
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verminderte Septime hinzugefügt werden. Eine Ver- 
dopplunjj; ist hier nicht zulässig. 

Der Sext- Accord wird mit 6 oder l bezeichnet, 
im Falle irgend, eines seiner Intervalle ausser der vor- 
gezeicbnetf>n Tonart liegt oder sonst chromatisch ver- 
ändert wird, so bedient man sich hierbei der gehö- 
rigen Versetzungszeichen. 



Tom (tnart-Sext-Aceord. 

Die zweite Verwechslung des Dreiklanges ist der* 
Quart- Sext- Accord, welcher durch die Verseilung der 
Quinte des Dreiklanges in dem Bass entsteht, während 

die andern Bestandtheile des Stainniaccordes unver- 
• ändert bleiben. — Der Quart-Sext- Accord hat eben- 
falls 3 Lägen wie der Dreiklang. Er hat seinen Sitz 
meist auf der 1. und 5. Stufe und kommt mit äusserst 

seltenen Ausnahmen (wie z. B. der 5. Punkt beim 
Sext -Accord gezeigt hat) vollständig vor d. h. mit 
Quarte, Sexte und Octave. 



Quart - Sext - Accord. 
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Quart- Sext-Äcoorde auf der 

1. Stufe. 



mm 




Quart -Sext-Accord auf der 

5. Stufe. 



■i — J- 



s 



ii 



=1- 



i 




-Ä. 



5. Stufe. 



ö. Stnfe. 



Grössere Schwierigkeiten bietet der auf der 6. 
Stufe in der MoU- Xonleiter oder 4. .Stufe der harten 
Tonart befindliche, vom veränderten Dreiklange ab- 
stammende Quart- Sext-Accord. Er kommt meistens 
vorbereitet vor und nimmt seine Auflösung in den 
Dominanten-Accord, kann aber nicht anders gebraucht 
werden, als in der Quart-Lage mit der doppelten 
Quarte in der Octave z. B.: 



i 



m 



1. 4. 6. 



5. 1. Stufe. 



3. Stufe. 
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Der vom übermässigen Dreiklange abstammende • 
Quart-Sext-Accord hat seinen Sitz auf der 7. Stufe 
in der Moll- Tonleiter; weil der Grundton dieses Ao 
•Cordes den Leitton bildet, so kann er nie mit der 
Octave gebraucht werden. Statt der Octave wird die 
Sexte Qptweder im Kinklanü;e oder in der Octave ver- 
doppelt. Die Auüösnng dieses Accordes geschieht 
auf derselben Bassstufe in den Quint» Sext-Accord und 
von diesem in dem Haupt -Dreiklang, z. B.: 











l ^ ^ U ^ 1 — 1 


L__g^ U 

— i 



Der Quart-Sext-Accord wird mit 5 bezeichnet, 
die Octave zu bezeichnen ist nicht gewöhnlich, alle 
chromatischen Veränderungen der Intervalle dieses Ac- 
cordes werden durch die üblichen Versetzungszeichen 
angezeigt. 



Von dem Sept-Accord (Yierklang) und seineE 

Abgeleiteten. 

Der Sept'Accord ist der zweite und letzte Stamm- 
accord in der Harmonie, man nennt ihn auch Vier- 
klang, weil er mit seinem Grundtone 4 wesentliche 

Intervalle hat, wovon keines eine Verdopplung des 
Grundbasses ist. 
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Jeder Sept> Aceord besteht ans einer Terz , Quinte 

und Septime, welch letztere überall eine Dissonanz 
vorstellt und nach Beschatlenheit des Sept-Accordes 
entweder frei eintreten Icann, oder vorbereitet wer- • 
den muss. 

In dieser Beziehung kommt man auf den 8 Stu- 
fen der beiden diatonischen Tooleilern, 7 verschiedene 
Gattungen des Sept-Accordes, und zwar: 

1. Einen Sept-Accord mit grosser Terz, reiner 
Quinte und grosser Septime, auf der 1. und 4. Stufe 
der Dur- und G. Stufe der Moll -Tonleiter. 

2. Einen Sept-Accord mit kleiner Terz, reiner 
Quinte und kleiner Septime, welcher seinen Sitz auf 
der 2. 8- und 6. Stufe in der Dur und auf der 4. 
Stufe in der Moll -Tonleiter hat. 

3. Einen Sept-Accord mit kleiner Terz, kleiner 
Quinte und kleiner Septime auf der 7. Stufe in der Dur 
und auf der 2. Stufe in der Moll -Tonart. 

4. Einen Sept-Accord mit kleiner Terz, reiner 
Quinte und grosser Septime auf der 1. Stufe der Moll- 
Tonleiter. 

5. Einen Sept-Accord mit grosser Terz, über- 
mässiger Quinte und grosser Septime auf der 3. Stufe 
der Moll - Tonleiter. 

6. Einen Sept-Accord mit kleiner Terz, kleiner 
Quinte und verminderter Septime auf der 7. Stufe der 
MoU-Tonart. 



Digitized by Google 



29 



Sept-Accorde* 

n. n. L m. 
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IV. 
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2. 



5. 



6 7. Stufe. 
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V. IV. VL IL m. L m 
Der Sept-Accord wird nur durch die Ziffer 7 be- 
zeichnet» die übrigen dazu gehörigen Intervalle wer- 
den nur dann ana;ezeigt, wenn selbe irgend eine chro- 
matische Veränderung erleiden, die uicht in der Ton- 
art des Stückes selbst liegt. 

Bei dem Sept-Accorde ist zu bemerken, dass 
dessen Terz sich immer aufwärts, die Septime sich im- 
mer abwärts auilost. Erslere muss als der Leitton 
die aufwärtsschreitende, letztere als Dissonanz die 
abwärtsgeheude Bewegung machen, die Quinte hin- 
gegen kann auf- oder abwärts sich auflössen, der 
ganze Accord aber lindet seine Lösung im Tonika- 
Dreiklange und bezeichnet am bestimmtesten die 
Tonart, z. B.: 
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W^D man die Sept -Accorde überhaupt näher be- 
trachtet, so findet man nicht nur einen wesentlichen 
Unterschied der Intervalle, sondern einen noch grös- 
seren im Betreffe des Klanges, daher werden sämmt- 
Uche Sept-Accorde aus beiden Tonarten in 4 Classeu 
emgetheilt und zwar: 

Zur 1. Classe gehört der auf der 5. Stufe der 
beiden Tonleitern befindliche Haupt- Septimen -Accord, 
sammt seinen Abgeleiteten, welchen man auch den 
Dominanten- oder charackteristiscben Sept- Accord nennt. 

Zur IL Classe gehört der verminderte oder en- 
harmonische Sept- Accord sammt seinen Yerwechslun^^en. 
welcher auf der 7. Stufe der MoU- Tonleiter seinen 
Sitz hat. 

Zur m. Classe gehört der auf der 7. Stufe der 
Dur^ und auf der 2. Stufe der Moll -Tonleiter befind- 
liche kleine oder zweideutige Sept- Accord. 

in der lY. Classe werden alle anderen hier nicht 
angegebenen gerechnet 

Die Accorde der I. II. und III. Classe haben fol- 
gende Kennzeichen und Behandlungsarten: 

1. Enthalten sie sämmtlich den Leittoo in sich. 

2. Können sie frei ohne Vorbereitung eintreten. 

3. Eignen sie sich zu Uebergängen in verwandte 
und entfernte Tonarten. 

Die Sept-Accorde der IV. Classe kommen mit an- 
deren vermengt vor, ihre Dissonanzen müssen gehörig 
vorbereitet werden und sind an eine stufenweise ab- 
wärts gehende Auflösung gebunden. 

Jeder Sept- Accord hat drei Lagen wie folgt: 



Digitized by Google 



31 



Ii 



^1 







■ 










t 






\ 















Der Sept-Accord ist einer dreifachen Verwechslung 

oder ümkehruni» fähig und zwar: 

1. Wenn die Terz im Basse steht. 

2. Wenn man die Quinte als Grundton annimmt» und 

3. Wenn die Septime selbst hinab gelegt wird. 
Durch die erste Umkehruni; verwandelt sich der 

Septime in einen Ouint-Sexten-Accord. 

£in Beispiel wird das eben Gesagte klar machen: 

>Aoooid. I« IL m. Lag«. L H. IIL . 



IL m. 



I 



Sept- AeeordL 



— ö>- ö» — 



Qnint- Seart- Aooord. Qnint- Sezfc* Aiooord 

Der Quinl-Sext-Accord hat seinen Sitz auf der 7. 
Klangstufe in beiden Tonarten und besteht aus der 
kleinen Terz, kleinen Quinte und kleinen Sexte» die 
Quinte ist Dissonanz und der fiass Leitton, daher erstere 
nach abwärts und letzterer nach aufwärts in den Drei- 
klang sich auflösen muss, z. B.: 
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Die gewöhnliche Bezifferung des Quint- Sext-Ao- 
cordes ist: t 

Durch die zweite ümkehning des Sept-Äccordes, 

nämlich wenn man die Quinte als Grundton annimmt, 
entsteht der Terz-Quart-Accord z. B.; 




Sept - Accord. 



Tefs - QoMTt - Accord. 

I. n. III 

o — 



Sept- Accord. 
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Ten*Qiiart- Accord. 

I. n m 




Der Terz-Quart-Accord hat seinen Sitz auf der 
2. Stufe in der Dur- und Moll-Tonart und besteht. aus 
der kleinen Terz» reinen Quarte und grossen Sexte. 

Die Terz ist Dissonanz und die Sexte Leilton. — Bei 
gewöhnlicher AuflÖsuni^ dieses Accordes geht er theils 
in den Dreiklang der 1. Stufe, theils in den Sext- 
Accord der S. Stufe über. z. B. : 
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Mae beziffert ihn mit f oder |y letzteres aber 
meistens nur, wenn die Sexte ausser der vorgezeich- 
net^ Tonart liegt. 

Durch die dritte ümkehrung des Sept- Accordes, 
wenn nämlich die Septime selbst als Grundton ange- 
nommen wird» entsteht der Secund-Accordi' z. B.: 

Secund-Accord. 
Sept-Aoeord. I n. HL Sept>Aoeord. Seennd-Accord. 
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Derselbe hat seinen Sitz auf der 4. Stufe der bei- 
den Tonleitern» besteht aus der grossen Secunde, gro- 
ssen Quarte und grossen Sexte und löst sich am na- 
türlichsten m dem Sext-Äccord der 3. Stufe auf. 

Die Bezifferung des Secund-Accordes besteht ent- 
weder in 2 oder | oder manchmal auch |; im Falle 
die diesen Accord angehörigen Intervalle enharmonisch 
verändert werden, werden die bezüglichen Versetzungs- 
zeichen dem betreuenden Intervalle beigefügt, z. B.: 




Die hier angefiihrte Auilösung des Secund-Accordes 
« 

ist nicht die einzige, die in Anwendung kommt, son- 

Santnor, Tontetskttiut. 0 
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^ern derselbe wird auch mit Erfolg zu Uebergangen 
aus der Dur^ in die Parallel -Moll -Tonart und zwar auf 
die Weise benutzt, dass man die Dissonanz des Se- 

cund-Accordes einen halben Ton ab- und die 5. Stufe 
(Dominante) der Tonart, von welcher man ausgeht, 
einen halben Ton aufwärts gehen lässt; auf diese 
Weise erhält man den Uebergangs-Accord, den man 

dann in der neuen Tonart gehörig auilöst, z. ß.: 
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Yon dem verminderten Sept-Accord und seinen 

Abgeleiteten. 

Dieser Accord, welcher mit seinen Verwechslungen 
auch der enharmonische genannt wird, hat seineu Sitz 
auf der 7. Stufe der Moll -Tonart und besteht aus der 
kleinen Terz, der kleinen Quinte und verminderten 
Septime. Der Bass bildet hier den Leitton und bei 
seiner natürlichen Auflösung in den Dreiklang der 
Tonica geht die Terz theüs hinauf und theils herab, z. B.: 
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Der enharmonische Quint-Sext-Accord hat 
seinen Sitz auf der 2. Stufe der Moll -Tonart und be- 
steht aus der kleinen Terz, kleinen Quinte und grosser 
Sexte, welche letztere den Leitlon bildet. Dieser en- 
harmonische Quint-Sext-AciDord löst sich am natör- 
Uchsl«! in den Sext-Accord der 3. Stufe auf, z. B.: 




Der enharmonische Terz-Quart-Accord hat 
seinen Sitz auf der 4. Stufe der Moll- Tonart, und be- 
steht aus der kleinen Terz, grossen Quarte und grossen 
Sexte. Hier ist die Quarte der Leitton, und seine na- 
türliche Auflösung gesdiieht in den Sext-Accord der 
3. Stufe, z. B.: 
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Der enharmonisclie Secund-Accord hat seinen 
Sitz auf der 6. Stufe der Moll- Tonart, und besteht 
aus der übermässigen Secunde der grossen Quarte 

und grossen Se\te. Die Secuntle ist Leitton. Bei 
der natürlichen Auflösung dieses Accordes geht zuerst 
der Bass einen halben Ton abwärts in die Ö. Stufe, 
während die übrigen fiestandtheile des Accordes un- 
verändert liegen bleiben, wodurch der Haupt -Septimen- 
Accord entsteht, welcher sich dann in die 1. Stufe 
des Dreiklanges auQöst, z. B.: 
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Obwohl diese Accorde ihren Sitz eigentlich tn der 
Moll- Tonart haben, so k<>nnen dieselben auch in den 
Our- Tonarten mit Erfolg verwendet werden wie dasvieile 
der vorhergehenden Beispiele zeigt; die Bezifferung 
derselben ist mit jener der andern Sept- Accorde gleich, 
nur niiissen die nolhwendigen Versetzungszeichen da- 
bei angewendet werden. 

Nachdem das Wort „enharmonisch" so viel als 
mehrdeutig ausdrückt, so können auch diese Accorde 
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mehrdeutig gebraucht und bei Modulationen oder Ue- 
borgängen mit besonderem Erfolge angewendet werden. 
Hierbei ist vorzüglich zu bemerken, dass man dabei 
im Auge behält, dasfi ein Intervall dieses enharmoni- 
schen Aocordes als Leitton betrachtet werden muss, 
welcher sich naturgemäss um einen llalbton aufwärts 
auflöst, welcher Ton dann den Grundton oder die Oc- 
tave d^ neuen Accordes bildet, während dem die 
übrigen Intervalle des enharmonischen Accordes ihren 
vorgeschriebenen Gang nehmen, z. B. der. verminderte 
Sept-Accord; ci§, e, g, b. 
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Dieser enharmonischo Sept-Accord ist hier vier- 
mal anders dargestellt; auf dem Ciavier klingt einer 
wie der andere, aber durch die enharmonische Ver- 
setzung wird er wesentlich verändert und zwar: 

eis, e, g, b. ist der enharmonische Sept-Accord 
aus D-Moli und leitet nach D-Moll. 
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eis, e, g, ais, ist der enharmonische Quint- Sext- 
Accord aus H-Moll und leitet nach dieser Tonart. 

eis, e, fis68, ais, ist der enharmonisehe Quint- 
Sext-Aeeord aus Gis-Moll und lautet dahin. 

des, e, g, b, ist der enhamionische Secund-Accord 
aus F-Moll, und löst sich auch in dieser Tonart auf. 

Auf diese Weise kann man mit jedem enharmo- 
nischen Accorde vier Wendungen vornehmen. Bine 
weitere Wendung besteht aber auch darin, dass man 
bei einem enharmonischen Accord den Bass um einen 
ganzen Ton abwärts schreiten lässt und auf diesem 
letzteren den Quart-Sext^Accord und Dreiklang oder 
Sept-Accord anschlägt, worauf dann die natüriiche 
Auflösung in Dur oder Moll erfolgt: z. B., 
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Eine sechste Wendung entsteht, wenn man den 

Bass eines enharmonischen Accordes als zur Quarte 
erhöhte Stufe betrachtet, ihn einen Halbton aufwärts, 
d. i. in die 5. Stufe schreiten lässt, darauf den Quart- 
Sext- Accord in Dreiklang oder Sept-Aocord anschlägt 
und dann in dier Dur- oder Moll -Xonart endigt. 
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Der kleine Sept-Accord und seine Abgeleiteten. 

Der kleine Sept-Accord und seine Verwechslungen 
haben ihren Sitz in beiden Tonleitern, aber ihre Be- 
handlung ist in jeder derselben verschieden. In der 
Dar- Tonart nehmen sie dieselben Stufen ein und werden 
ebenso behandelt wie die enharmonischen Accorde in 
der Moll -Tonart, sie enthalten den Leitton und können 
frei eintreten; in der Holl- Tonart hingegen müssen 
sie b^andelt werden, wie die Sept- Accorde der fol- 
genden Classe. Der zu dieser Glesse gehörige kleine 
Sept-Accord befindet sich auf der 7. Stufe der Dur- 
Tonleiter, hat die kleine Terz, kleine Quinte und kleine 
Septime. Der Bass bildet den Leitton und auch die na- 
tührliche Auflösung dieses Accordes geschieht in die 1. 
Stufe mit dem Dreiklange. Am besten klingt derselbe 
in der Sept-Lage. 
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Der vom kleinen Sept-Accord abstammende Quint- 

Sext-Accord dieser Classc befindet sich auf der 2. 
Stufe der Dur- Tonart und hat die kleine Terz, grosso 
Quinte und grosse Sexto, welche letztere den Lpitton 
bildet. Er löst sich in der 3. Stufe mit dem Sext- 
Äocorde' aut Frei eingetreten kann er nur in der 
Quint- Lage gebraucht werden, z. B.: 
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Der zu dieser Classe gehörige Terz- Quart- Accord 
hat seinen Sitz auf der 4. Stufe der harten Tonart 

und besteht aus der grossen Terz, grossen Quarte und 
grossen Sexte. Die Quarte ist der Leitton und seine 
natürliche Auflösung geschieht in den Sext-Accord 
der 3. Stufe. Sein freier Eintritt kann nur in der 

Terz -Lage stattfinden, z. B.: 

I NB. 
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NB. Fehlerhaft, weil verbotene Quintenfolgen ent- 
ständen. 

Der aus dem kleinen Sept-Accordo entspringende 
Secund -Accord steht auf der 6. Stufe der Dur -Ton- 
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leiter und hat die grosse Secunde, reine Quarte uq^ 

kleine Sexte. Die Seciinde bildet den Leitton. Seine 
Auflösung geschieht wie bei dem enhannonischen Se- 
cuod-Accord zuerst in die 5. Stufe mit dem Haupt- 
Septimen- Accord, und dann in den Dreiklang der 
Tonica, z. B.: 
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' Alle übrigen Sept-Accorde und ihre Abgeleiteten, 
welche zur IV. Classe gehören und auf den verschie- 
denen Stufen der Tonleitern zerstreut erscheinen, haben 
keine besonderen Merkmale und kommen mit einander 
oder mit anderen Accorden vennengt vor und beruht 
ihre Behandlung lediglich auf die gehörige Vorberei- 
tung und Auflösung ihrer Dissonanzen. liei allen 
Sept-Accorden dieser Classe mqss daher die Septime 
bei den Quint-Sext-Accorden die Quinte bei den 
Terz-Quart-Accorden, die Terz und bei den 
Secund-Accorden der Bass selbst als Dissonanzen 
vorbereitet sein und bei ihrer Auflösung den regele 
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niässigen Gang in dem nächstfolgenden ganzen oder 

halben Tone abwärts nehmen. 

Wenn mehrere Sept-Accorde aufeinanderfolgend 
YoriLOmmen, so ist zu bemerken, dass sie abwechselnd 
einmal vollständig mit 3. 5. und 7, das anderemal 

unvollständig mit Hinweglassung der Quinte und zwar 
mit 3. 7 und 8- erscheinen, die Terz und Septime 
dürfen aber nie fehlen. 
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Der Nonen-Accord. 

Der Nonen-Accord bildet sich, wenn man einen 
verminderten Septimen- Accord unterwärts einen neuen 
Ton in der Entfernung einer Terz zufügt Derselbe 
besteht demnach aus der Terz, Quinte, Septime und 
None, z, B.: 
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In der vierslimmigen Begleitung würde an diesem 
Accorde gewöhnlich ein Intervall, entweder dieSeptimei 
oder die Quinte, oder die Terz hinweggelasseo. 

ohne Septime. ohne Quinte. ohne Ten. 
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Wenn gleich die Nooe gewissermassen Dur eine 
Inn eine Öctave erhöhte Secunde stellt, so findet 

zwischen beiden Intervallen doch ein wesentlicher Un- 
terschied statt. Die None im gleichnamigen Accord 
wird oben gebunden und abwärts aufgelöst, indess 
die Secunde Hegen bleibt und den Grundton um eine 
Stufe zum Fallen zwingt, z. B.: 



Nonen- Accord. Secund - Acoord. Nonen - Accord. Secnnd- Accord. 
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Die Bezifferung des Nonen-Accordes geschieht 
in der Regel vollständig mit der Beziehung der dazu 
gehörigen Intervalle. 



Der UndecimeiL-Accord. 

Der Undecimen-Accord entsteht, wenn man unter 
einen voUständigen .Haupt- Septimen -Aocord noch einen 
neuen Ton und zwar in der Unter -Quinte der Grund- 

note beifügt. Derselbe besteht aus der Quinte, Sep- 
time» Nene und Undecime, z. B.: 
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Auch hier wird in der vierstimmigen Begleitung 
ein Intervall von dem Accoide ausgelassen und zwar 
entweder die Septime, oder die Nene, oder auch die 
Quarte. Die Undecime ist hier Dissonanz und die 
Septime Leitton, seine Auflösung geschieht über der- 
selben Bassstufe in dem Haupt-Dreiklang, z. B.: 

, ohne Quinte, ohne Sei)time. ohne None. 
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Die Bezifferung des Undedmen-Accordes ist unmer 
vollstfindig. 

Wenn man endlich einen vollständigen kleinen 

oder enharraonischcn Sept-Accord von der Grundiiote 
abwärts um sieben Stufen einen neuen Ton hinzufügt, 
so wird gebildet: 



Der Terz-Decimen-Accord. 

Derselbe besteht aus der Septime, Kone, Ünde- 
cioie und lerzdecime, z. B.: 



Sepr- Aeoordi Ten-Dec Sept. Ten-Deo. Sept. Ten-Dee. 
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Die Auflösung dieses Accordes geschieht auf der 
gleichen Bassstufc in den Dreiklang, auch hier bleibt 
in der yierstimmigcn Begleitung gewöhnlich ein Ton 
und zwar entweder die Septime, oder die None, 
oder die Undecime aus; seine BezilFcrung ist gleich- 
falls vollständig, z. B. : 

•/ ^ (Aue Sept. 

i 




obne None. ohne Decime 



i 



i 



1| '8 



it 



'S 



Digitized by Google 



46 



Ein weiterer Accord, der aus dem kleinen und en- 
harmoniscben Sept-Accord gebildet wird» ist der 

Sept - NoEen • Accord. 

Derselbe entsteht, wenn man unter die genannten 
zwei Sept-Accorde die 5. Stufe der Tonleiter als 
Bass hinzufögt» stammt derselbe von dem kleinen 
Sept-Accorde ab» so hat er die grosse Nene, und 
wenn er von dem cnharmonischen Sept-Accord her- 
geleitet wird, dio kleine None; in beiden Arten aber 
hat er die grosse Terz, reine Quinte und kleine Septime 
bei sich, welche letztere mit der None eine Dissonanz 
vorstellt, aber frei eintreten kann. Seine Auflösung 
ist über seine Bassstufe in dem Quart- Sext-Accord 
oder in dem Uaupt-Sept-Accord und dann erst in 
den Dreiklang der Tonica, Seme Beziehung ist mit 
l oder blos mit f z. B.: 



^$ 8 6 3 7 6 
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Der Sept-Nonen-Accord mit der kleinen None 

kann in allen vier Lagen , jener mit der grossen None 
aber nur in derjenigen Lage gebraucht werden, wo 
sich die None in der Oberstimme befindet 
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YoE den SissoEanzen IlberliaEpt 

Wir haben in dem bisher Gesagten das Ycrhältniss 
mehrerer Töne zu einander kennen gelernt, deren Zu- 
sammenklang theils angenehm, thefls minder angenehm 
uns beröhrt. 

Erstcies nennt man consonirend, letzteres dissoni- 
rend. In specieller Bedeutung versteht man unter 
Dissonanz auch denjenigen Ton des Zusammenklanges, 
welcher die nächste Ursache der unangenehmen Wir- 
kung ist. Die consonirenden und dissonirenden Inter- 
valle haben wir bereits kennen gelernt. Die Disso- 
nanzen in der Musik werden auf. dreierlei Art in An- 
wendung gebracht und zwar: 

1. als durchgdiende Noten: 

(Die mit -|- bezeichneten Tone sind als durchgehende 
Noten, Dissonanzen.) 
2» Als Wechselnoten: 




(Die mit 4- bezeichneten sind die auf dem guten Takt^ 
theilo fallenden dissonirenden Wechselnoten.) 
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3. Mittelst Riickungen: 



Bei dein Gebrauche der Dissonanzen in Rückungen 
ist dreierlei zu beobachten: 

1. Die Vorbereitung, 

2. Der Anschlag, 

3. Die Auflösung. 

Die Vorbereitung einer Dissonanz besteht darin, 
dass man das dissonirende Intervall vor dem wirklichen 
Anschlag auf einen geraden Takttheil als Consonanz 
anbringe; die Auflösung hingegen, dass man das 

dissonirende Intervall nach geschelienem Anschlage 
eine Stufe über oder unter sich nach einer Consonanz 
gehen lässt, z. B.: 

Vurbereitung, Anschlag, Auflösung. 





(S . 

— ^ 








— ^ 








-A 






se. 


1^ 



NB. 



— <?- 



3s: 



i 



Digitized by Google 



49 

NB. IMe gmse Septime, Weil sie den Leilfian eni- 
hfilty III118S aufwärts gehn. 

Dissonanzen entstehen auch durch die Retarda- 
tionen oder Verzögerungen. Man verstellt däruntelr 
die Aushaitang einzelner melodischer Noteii. Die Bo" 
tardation ist eine Verzierung der Melodie, die darin 
besteht, dass eine Wechselnote an die vorhergehende 
melodiesche Hauptnote gebpnden wird» wodurch ein^ 
Verzögerung in der Melodie eintritt, während Grund- 
tind Mittelstimmen meist ungehindert ihren harmonisoheil 
Fortgang haben. 

Bei den Betardationen sind folgende fbof Ptinkte 

vorzüglich zu berücksichtigen: 

1. Eine genaue Unterscheidung der zwei Takt* 
arten in der Musik, nümlieh des Niederschlages (Thesis) 
des schweren oder guten Takttheils und des Anl^ 

Schlages (Arsis) des leichten oder schlechten Takt^ 
theiles. 

2. Jedes retardirte bitenrall muss zuerst auf dem 
vorhergehenden schlechten Takttheil als ConsonanZ 

gewesen, d.h. gehörig vorbereitet sein; bei dem 
nächstfolgenden guten Takttheil als wirkliche Retar- 
dation erscheinen und sich abermals auf - dem nächsten 
schlechten Takttheil gehörig auflösen, z. B.: 
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B. Da die meisten AetardatioDen an eine stufen- 
weise Fortschreitung gebunden sind, so muss 

dasjenige Intervall, in welche sich eine Retardation 
auflösen soll, der erforderlichen Fasslichkeit wegen, 
noch in allen Stunmen unbesetzt sein, z. B.: 



schlecht 
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besser. 
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4. Die Retairdation kann in allen Stimmen, auch 

im Bass vorgenommen werden und heisst im letztern 
Falle „Anticipation". 

5. Aufwärtsschreitende Retardationen können 
nur bei Leittönen, übermässigen oder sonst' chroma- 
tisch erhöhten Intervallen stattfinden. Beispiele zu 4 u. 5. 
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Es ist von grosser Wichtigkeit, die in der Musik 
am häufigsten vorkommenden Retardations- Accorde 
näher kennen zu lernen. 

Zu den wesentlichen Retardations -Aceorden ge- 
hören nun folgende: 

1. Der Quart-, Quint-, oder vereinfachte Unde- 
zimen-Accord. — Er besteht aus der Quarte, Quinte 
und Octave. Die Quinte ist die Dissonanz. Er kommt 
meistens auf der 1. und 5. Stufe bei den Cadenzen 
vor, und wird durch den Dreiklang der 1., 4. oder 
5. Stufe — durch den Sext-Accoid der 4. und auch 
durch den Sept-Accord der 7. oder 4. erhöhten Stufe 
vorbereitet und ist in allen Lagen anwendbar. 
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d. Der Nonen-Acoord; er besteht ans der Terz, 

Quint und Nono, welche letztere die wesentliche Dis- 
sonaoz bildet. Zur Vorbereitung dieses Accordes,' 
welcher auf jeder Stufe der Tonleiter Yorkommen kann, 
dienen fast alle Accorde, am häufigsten aber der 
Dreiklang und Sext-Accord. Er kann in allen Lagen 
vorkommen, z. B : 



tt 9 I I 3 3 a 6 
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3. Der Quart-Nonen-Accord. — Seine Bestand- 

theile sind die Quart, Quint und None, er hat zwei 
wesentliche Dissonanzen, die Quarte und die None, 
kann auf allen Stufen der Tonleiter vorkommen und 
erscheint meistens nach einem vorhergegangenen Quints 

Sext-Accord. Sein Gebrauch ist in allen Lagen ge« 
stattet, z. B.: 
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4. Der Sext-Nonen-Accord. Er besteht aus der 
Terz, Sexte und None, welche letztere seine wesent- 
lidie Dissonanz bildet — Da ((ieser Apcord ziemlich 
.grell klingt, so wird er nur in derjenigen Lage ge- 
braucht, wo die None in der Oberstimme ist; er 
kann zwar auf allen Stufen vorkommen, erscheint 
aber am häufigsten auf der 3. Stufe» nach einem auf 
der zweiten Stufe vorangegangenen Terz- Quart -Accord, 
z. B.: 




5. Der Quart-Sext-Nonen-Accord, bestehend aus 
den eben genannten Intervallen, kommt ebenfalls nur 

in der einzigen Lage vor, wo die None — seine 
wesentliche Dissonanz als Oberstimme erscheint Er 
kommt stets auf der 5. Stufe nach dem Dreiklang 
der 4. Stufe vor, z. B.; 
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6. Der Sept-Nonen-Accord besteht aus der Terz, 
Septime und None. Dieser Accord wird in der Musik 
auf zweifache Art behandelt, nämlich als Verzögerung 
des Sext- und Septimen -Accordes. Im ersten Falle- 
hat er zwei wesentliche Dissonanzen, d. i. die Septime 
und die None kann in allen Lagen auf jeder Stufe 
vorkommen, z. B.: 
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Im zweiten Falle ist dieser Accord eine Ver- 
zögerung beim Septimen -Accorde und hat dann nur eine 
wesentliche oder Haupt-Dissonanz und zwar die 
None, während, die Septime nur als Neben-Disso- 
nanz gilt. In diesem Falle kann er auch nur in der- 
jenigen Lage gebraucht werden, wo die None als 
Oberstimme erscheint. Sein Sitz ist inuner auf der 
5. Stufe nach einem Dreiklang auf der 2. oder 4. 
Stufe; letzterer kann auch einen Sext- Accord haben. 
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7. Der Quart- Septimen- Accord. Audi dieser Ao- 
cord unterliegt einer zweifachen Behandlung, indem 
er einer Verzögerung sowohl beim Sept-Accord, als 
auch beim Quart-Scxt-Accord vorstellen kann. Im 
ersten Falle besteht er aas der Quarte, Quinte und 
Septime; statt der Quinte wird oft auch die Octave 
gebraucht, je nachdem es der vorhergehende oder 
nachfolgende Accord erlordert Er befindet sich auf 
der 5. Stufe, wird auf derselben durch den Quart- 
Sext-Aocord oder durch den Dreiklang der 1. Stufe 
vorbereitet, hat zwei Dissonanzen, nämlich die Quarte 
als Haupt- und die Septime als Neben-Dissonanz, 
und ist in allen Lagen gebräuchlich, z. B.: 
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Ist dieser Accord wie bereils erwfihat eine Relar- 
dation des Quart- Sext-Accordes, so besteht er immer 

aus der Quart -Septime und Octave, wovon die Sep- 
time die wesentliche Dissonanz bildet und auch last 
immer in der Oberstimme erscheint, da ^dere Lagen 
minder gut kh'ngen. Sein Sitz ist ebenfalls die 5. 
Stufe und zu seiner Vorbereituni; dienen: die Drei- 
kliinge der 2. und 4. nebst den Scxt-Accorden der 



4. und 6. Stufe, z B.: 
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8. Der Sext- Septimen -Accord. Die zarteste Retar- 
dations- Harmonie. Er besteht aus der Terz, Sexte 
und Septime, wovon die Sexte eine wesentliche, die 
Septime aber nur eine Neben -Dissonanz ist; die Sexte 
muss stets die Oberstimme sein, weil der Accord in 
anderen Lagen höchst widerlich klingt Sein Sitz ist 
die 5. Stufe, mdem er entweder auf derselben Stufe 
durch den Quart -Sext- Accord oder durch den Drei- 
klang der ersten Stufe vorbereitet wird. Bisweilen 
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kommt dieser Accord auch auf der 7. Stufe der Moll- 

Tonleiter vor. 
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7. Stniii. 



9. Der Quart- Quint- Sext -Accord besteht aus den 
Intervallen seiner Benennung, worunter die Quarte als 

Haupt-, die Quinte aber als Neben -Dissonanz erscheint. 
Sein Sitz ist auf der 7. Stufe nach einem Dreiklang 
der 1. oder nach einem Quart- Sext -Accord der 5. 
Stufe. Er ist nur in derjenigen Lage gebräuchlich, 

wo die Quarte in der Oberstimme liegt, z. B.: 



i 
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10. Der Terä-Quart-Septimen-i Accord, dessen Be- 

standtheile sich schon durch seine Benennung aus- 
sprechen. Die Septime ist die Haupt- und die Terz 
Neben-Disaonanz. Dieser Accord befindet sich auf 
der 8; Stufe, ist in allen Lagen verwendbar und wird 
gewdhnlidi doreh den Dreiklang der 1. oder durch 
den Sext- Accord der 3. Stufe vorbereitet, z. B.: 
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11. Der Secund-Quint-SesLi-Accord, bestehend aus 
den genannten Intervallen, hat seinen Sitz auf der 4. 
Stufe. Er hat 3 Dissonanzen und zwar: die Quinte 

als Haupt-, die Secundc und den Bass aber als Neben- 
Dissonaiizen. Seine gewöhnliclHMi Vorbereitungen sind: 
Der Dreiklang auf der 1. oder der Sept-Accord auf 
der 8. Stufe, denen er in allen Lagen folgen kann, 
z. B.: 
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12. Der Secund-Quart-Septimen-Accord. Unter 
seinen soeben ausgesprochenen Bestandtheilen ist die 

Septime die Haupt-, die Secundc und der Bass Neben- 
Dissonanzen. Er befindet sich auf der 4. Stufe, ist 
nur in der Septiage gebräuchlich, und wird gewöhn- 
lich durch den Dreiklang der ersten Stufe vorbereitet, 
z. B.: 
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13. Der Quint- Sex! -Äccord als Verzögerung beim 
Qaart-Sext-Accord (auch der unrechte Sext-Accord 

genannt) besteht aus der Quinte, Sexte und Octave. 
Die Quinte ist die wesentliche Dissonanz. Er belindet 
aich auf der 5. Stufe» meistens bei Cadenzen und 
Orgelpuukten, kann in allen Lagen erscheinen und 
wird gewöhnlich durch den Dreiklang der 2. oder 
durch den Sext-Accord der 4. Stufe vorbereitet 
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14. Der Secund- Quint- Accord. Dieser und die 
beiden nachfolgenden Accorde gehören zu den Bass- 
Retardationen» wobei also die Grundstimme stets die 
wesentliche Dissonanz bOdei Der Secund-Quint-Aocord 
besteht nur aus der Secunde und Quinte, wovon im 
vierstimmigen Satz nach Umständen bald die eine 
oder die andere verdoppelt wird; er kann in allen 
Lagen vorkommen, und wird stets durch einen Drei* 
klang vorbereitet» z. B.: 
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15. I>er Secondr Terz*- Quint -Accord kann in aQeii 
Lagen erscheinen, und wird gewöhnlich durch einen 

Dreiklang oder Sext-Accord vorbereitet, z. B.: 



— g. — g, 
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16. Der Secund- Quart- Quint -Accord ist ebenfalls 
in allen Lagen gebräuchlich und folgt (bei stufenweis 
. herabgehendem Bass wie alle Anticipationen) meistens 
nach einem Dreiklang, z. B. : 
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DarehgangstOne. 

Durcbgangston oder auch Durchgangsnote ist ein 
Ton, welcher in einer Stimme zwei zu der Harmonie 
gehörigen Tone verbindet, ohne selbst zur Harmonie 
zu gehören. 

' Durchgangsnoten führen demnach in der Regel 
von einem Accord heraus und in einen andern hinem. 

Man theilt die Durchgangsnoten ein: 

1. hl enharmoniscbe Haupt- und Nebennoten, 

2. reguläre durchgehende Noten tnd 

3. in irreguläre durchgehende oder sogenannte 
Wechselnoten. 

Die durchgehenden Noten erster Gattung sind 
solche, welche sänunUich zu den Bestandtheilen eines 
Accordes gehören und wovon jene, wdehe gleichzeitig 
auf einen Taktschlag fällt, die harmonische Haupt- 
und die folgende die harmonische Nebennote heisst, z.B.: 

Die mit 4 bezeichneten Töne sind die durch<« 
gehenden Haupt-, jene mit 0 bezeichneten die durch- 
gehenden Neben noten. 

Unter regulär durchgehenden Noten versteht man 
solche, welche zwar nicht zur Harmonie eines Accordes 
gehören, aber die harmonisdien Noten mit einander 
verbinden, daher zwischen solchen auf- oder absteigen 
iu diatonischer oder chromatischer Folge stehen, z. B.: 
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Die irregulär durchgebenden oder sogenannten 
Wechselnoten sind endlich solche, welche zur Har- 
monie eines Accordes einer harmonischen Note voran- 
gehen, z. B.: 




Wie die Retardationen, so können auch die Durch- 
gangsnoteft m jeder der vier Stimmen vorkommen und 
zwar in einer derselben allem oder in mehreren zu- 
gleich, z. B.: 




Es giebt aber auch durchgehende Accorde, auch 

Schein -Accordc genannt, es sind diess solche Ton- 
verbindungen, welche Accorde im eigentlichen Sinne 
zu sein scheinen, ohne es wirklich zu sein, wesshalb 
sie auch Schern -Accorde genannt werden. 

Wir haben in dieser Beziehung viererlei Gattungen 
solcher Accorde und zwar: 

1. Harmonische Haupt-Accorde» 

2. harmonische Neben-Aocorde, 

3. Regulär durchgehende Accorde und 
4 Irregulär durchgehende Accorde. 
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Zur ersten Gattong gehören jene Dreiklänge und 
Scpt-Accorde oder 'ihre Verwechslungen, welche auf 

einem guten Takttheil erscheinen. 

Zur zweiten Gattung jene, \^olche gleichfalls 
Dreiklänge, Sept-Accorde oder ihre Abgeleiteten ent> 
hahen, jedoch nur auf den schlechten Takttheil falten, 
z. B.: 



^ r ' r 



Die zur dritten Gattung gehörigen erscheinen 
immer auf dem schlechten Takttheil und verbinden 
zwei harmonische Haupt- oder Neben-Accorde mit 
einander, z. B.: 




Die vierte Gattung endlich, stehen auf dem guten 

Takttheile einem harmonischen Accorde voran, z. B.: 
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Bei Anwendung der Durchgangs- oder Schein- 
Accorde ist zu bemerken, dass selbe sowohl in dia- 
tonischer als chromatischer Tonfolge stattfinden Icönnen 
und dieselben am häufigsten mittelst Terzen- odet 
Sexlengangc bewerkstelliget werden. Man hat dabei 
besonders die laktzeüea zu berücksichtigen und sich 
zu bemühen, dass die nöthige Klarheit nicht fehle 
und auch die melodische Fortschreitung der einzelnen 
Stimoien durch nichts beeinträchtigt werde; alle wider- 
natürlichen Sprünge und verbotene Fortschreitungen 
sind sorgfältig zu vermeiden. 

Zu den verbotenen Fortschreitungeo gehören: 

1. Der auf- oder abwärtsgehende Sprung in . 
eine übermässige Secunde, 

2. der Sprung in die übermässige Terz und 

3. der Sprung in die' übermässige Quinte, 
übermässige und verminderte Sexte in die grosse 
Septime und in alle übrigen verminderten oder über- 
mässigen Intervalle. 

Gestattet ist jedoch der Sprung einer übermässigen 
Secunde in der melodiefuhrenden Stimme und zwar 
nach auf- und abwärts, wie sie meistens bei Sätzen 
in Moll -Tonarten vorkommt, z. B.: 
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Der Sprang in die yerminderte Terz kann abwärts 
gehend in der Melodie stattfinden, z. B.: 
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Der Sprung in die grosse Quarte, der sogenannte 
Iritonus, kann abwärts sowohl in der Melodie als in. 
den Mittelstimmen angewendet werden, au^K^Ürts ist 
er jedoch mit grosser Torsicht za gebrandien» z. B.: 
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Santner, TonigUkiiint. 
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Von den Cadenzeiu 



Unter Cadenzen versteht man jene Absätze oder 
Schlussfalle in der Musik, wodurch ein Tonstück wirk- 
lich oder nur scheinbar zu Ende geführt wird. 

Es giebt dreierlei Schlusslalle oder Cadenzen und, 
zwar: 

1. ganze Schlussfölle, 

2. halbe Schlossßille und 

3. Trugschlüsse (inganno). 

Brstere enthalten den völligen Abschkiss eines 
Tonstückes und gehen von einem Dominanten -Accorde ■ 
in den tonischen Schluss-Accord, der eigentlich nur 
die wahre Ruhe und Befriedigung giebt, z. B. : 





-fi 
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Die ' halbe Cadenz , auch die unvollkommene ge- 
nannt» schliesst eine haibvoUendete Tonreihe,' nicht die 
ganze ab. Sie kehrt die Schlusscadenz um und fallt 

ans der Topica in die Quinte, manchmal auch in die 
Unter- Quinte, z. B.: 
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Der IVugschliiss endlich, die Cadenza d'inganno, 
besteht aus der Vorbereitung zum ordentlichen Schlüsse, 
allein anstatt des regelrechten und gewöhnlichen Schluss- 
Accordes tritt unerwartet ein fremder an dessen Stelle, 
so dass das CehÖr getäuscht wird, z. B.: 



^^^^ 
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Von der Fignration. 

Unter Figuration in der Musik versteht man jene ^ 
Gattung der Kunstformen, einen einfachen als Grund- 
lage angenommenen Satz in einigen oder in -allen 
seinen Stimmen melodisch, aber auch rhythmisdi und 
harmonisch reicher auszuarbeiten. Bei der Figurirung 
sind folgende Hauptstücke zu beobachten. 

1. Der Satz, welcher der neuen Schöpfung zur 
Grundlage dient, 

1. die Figur, welche Motive den Stoff zur neuen 
Bearbeitung abgeben und 

3. der Plan der Ausarbeitung selbst. 

Die Figuration theilt man in die Figuration mit 
Harmonietdnen und mit harmoniefreien Tönen, dann 
in die synkopirten oder zertheilte Figuration. 

Die erste Gattung der Figuration besteht in Tönen, 
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welche im Accorde selbst enthalten sind, und es kann 
diese FHguration in jeder Stimme geschehen, z. B.: 





Die zweite Gattung ist die Figuration mit harmo- 
niefreien Tönen, d. i. mit Tönen, die in der Harmonie 

des Satzes nicht enthalten sind. Den Gebrauch der- 
selben haben wir bereits bei den Durchgangstöuen 
kennen gelernt Wir können die Figuration dieser 
Gattung sowohl mit diatonischen als chromatischen 

Durchgaugslonen ausrüllen, und zwar in jeder Stimme» 



z. B. 



Satz: 
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mit chromatisohen DurcbgangstÖnen 
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Die synkopirte oder zertheilte Figuration, welche 
mittelst Anwendung syukopirter Noten geschieht, ist 
zweifach und zwar: 

1. Die einfache» welche blos in Zertheflung har- 
monischer Noten geschieht, z. B.: 
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2 Die zusammengesetzte, welche dadurch ent- 
steht, wenn man eine Wechselnote statt einer har- 
monisch nachschlagenden oder regulär durchgehenden 
Note gebraucht, dieselbe verlängert und auch den 
Ton, in welchen sich eine solclie Note aufijelöst hat, 
verzögert, und auf diese Art weiter fortfährt, z. B.: 

Satz: 
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Diese Gattungen der Figuration kommen in längeren 

musikalischen Sätzen vermengt vor und wird eine 

✓ 

solche „die bunte, freie oder gemischte" genannt. 
£s kommt aber häufig vor, dass im Verlauf des Ton- 
stückes eine längere Reihe von Takten mit stets gleicher 
oder doch wenigstens mit rhy-thmisch ähnlicher Figura- 
tions-Ionfolge begleitet wird, woraus die periodische 
Figuration entspringt; wenn jedoch .eine angenommene 
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Figur entweder streng (d. b. bezüglich ibrer melo- 
dischen Tonfolgc) oder von dieser abweichend in der- 
selben rhythmischen Bewegung beibehalten und durch 
ein ganzes TonstUek fortgeführt wird, so ist die Figu* 
ration eine thematische und als solche auch die werth- 
vollste. 

Allein, welcher Gattung oder Charakters die Figu< 
iration auch sein aiag, so bleibt sie stets auch bezüg- 
lich Ihrer melodischen Tonfolge allen Hegeln der Kunst 

unterworfen, Die Reinheit des Satzes muss hier eben 
60 beobachtet werden, wie bei allen andern iuusika< 

* « 

liscben Arbeiten. 

Vom Caatns flnmis. 

Unter Cantus firmus oder fester Gesang versteht 

man eigentlich den in einerlei Tonlängen sich fortbe- 
wegenden alten Choralgesang; in der modernen Musik . 
jedoch die einfache Chorahnelodie, die irgend einer 
Composition zu Grunde gelegt wird, so dass diese 
feste Melodie nach den Regeln der Kunst von anderen * 
Stimmen umspielt oder verziert wird. Der Cantus 
firmus kann in allen Stimmen gebraucht werden. Wir 
haben bereits die Mittel zur Figuration kennen gelernt 
und wollen selbe auf den festen Gesang anwenden. 

Zur Choralmelodie des Cantus (irmus muss ein 
sehr einfacher, womöglich sich stufenweise fortbewe- 
gender Gesang gewählt werden, welcher entweder in* 
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der Tonart des Stückes anverändert bleibt oder höch- 
stens in eine die nächstverwandten Tonarten roodulirt 
und bei dem zu beobachten kommt, dass er am 
Scbkisse von der 2. zur 1. Stufe sich zurückbewegt, z. B.: 



i 



Soll der Cantus tirraus nicht spurlos verschwinden, 
so rauss bei i'iguration desselben Sorge getragen wer- 
den, dass dieselbe sich vön ihm rhythmisch unterscheide, 
wobei zu bemerken kommt, dass man sich bemuhen 
iiHiss. dieselbe rein und edel durchzuführen. Man 
kann hei Fii>;uration des Cantus firmus alle Gattungen 
der Figuration in Anwendung bringen, z. B.: 



^^^^ 
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Der Cantus firmus kann aber auch in der Ober- 
stimme verlegt werden, und 'zwar: 
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Warum die ganz gleirh(? Fii^iiration sowohl ia der 
Ober- aU Unterstimme gebraucht werden kann, wer- 
den wir später bei der Lehre vom Contrapunkt erfahren. 

Derselbe Cantus (irmus kann aber auch in einer 

der Mittelstimmen verlegt werden, z. B.: 



{ 
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Ein weiteres, schönes und äusserst wirksames 
Kunstmittel ist: 

Der Orgelpuiikt 

Sein Hauptzweck ist, irgend ein Tonstiick auf eine 
kräftige Weise zum Schlirsse zu fuhren; es ist daher 
die Ober- Dominante (5. Stufe) zunächst derjenige Ion, 
auf welchem derselbe ausgeführt wird. 

Diese Ober-Dominante wird den Ton, welcher 
uuverrückt liegen bleibt, während sich hierzu die 
Harmonien zum reichen Leben entfalten. 
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Zur Fignrirüng des Orgelpunktes können alle Gat- 
tungen der Figuration vörwendet werden, und da ist 
dabei nur zu berücksichtigen, dass die Harmonien, 
die dazu verwendet werden, zu dem liegen bleiben- 
den Grundtone in irgend einer Art passen, z. B.: ' 




fa I . , Ig. 
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Der Orgelpunkl kann aber auch auf der Tonica 
selbst angewendet werden, z. B.: 
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Es ist bei dem Orgelpunkte, der vorzüglich am 
Ende der Fugensätzc seine Anwendung findet, noch 
insbesondere zu bemerken, dass zu seiner Figuration 
ein Motiv aus dem zu Ende Itkhrenden Tonstück ge- 
npmmen wird, wodurch die thematische Arbeit des- 
selben Einheit und Rundung erhält. 

Derselbe kann aber auch durch Aocordenfolgea 
bewerkstelligt werden, z. B.: 

'. Auf der Dominaote: 





Auf der Tonica: 




3: 
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Von der Kaebahmimg* 

Einen «voHstMndig und bestimmt ausgedrückten 

musikalischen Gedanken nennt man einen Salz. Der- 
selbe kann aus 2, 4, 6, 8 und mehr Takten, aber 
audi aus 3 oder 6 Takten und dergleich.en bestehen. 

Wenn ein Satz als vollendet angenommen wird« 
so muss eine weitere Fortsetzuii;^ an und Tür sich 
nicht erwartet werden, sondern sein Abschiuss befrie- 
digen, z. B.: 




Ein aus vier Takten bestehender musikalischer 
Satz, der mit dem vierten Takle seinen befriedigenden 
Abschiuss findet; soll der Gedanke fortgesetzt werden» 
so mttsste ein neuer Satz beginnen. 

Ein Satz von 8 Takten wäre z. B. : 



Em Satz von ft Takten wäre z. B.: 



£ 



Jeder Satz kann erweitert oder auch verengert 

werden. 

Erweiterte Sätze sind solche melodische Theilc 
eines Tonstückes, in welchen der Sinn oder Ausdnick 
eines Satzes durch Neben -Ideen oder Zusätze noch 
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näher bestimmt ist Nehmen wir als|Beispiel den ans^ 

3 Takten bestehenden Satz , so würde seine Erweiterung 
ungefähr folgendermassen bewerksteUigt werden können: 



i 



Unter verengerten Sätzen versteht man die Zu- 
samnienziehung eines Haupt- Gedankens in einen klei- 
neren Satz. Wir wenden hier das voiige Beispiel 
aus 2 Takten an: 



ir 




ff oder: 



1 



Die richtige Bildung musikalischer Sätze rnoss von 
den Schülern unter Anleitung eines verständigen Leh- 
rers mit vielem Fleisse geöbt werden , wobei vorzugs- 
weise als Studium anerkannte Meisterwerke sehr zu 
statten kommen werden. 

Jedes gearbeitete Tonstück zeichnet sich vorzugs- 
weise durch' Festbalten einer angenommenen Idee aus, 
d. h. durch thematische Durchführung eines Satzes, 
der im ganzen Stücke vorherrschend bleibt und dem- 
selben das Gepräge der Einheit giebt 

Eine solche Einheit kann aber nur mittelst An- 
wendung von Nachahmungen [Imitationen] erzielt 
werden. 
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Eine Nachahmung entsteht, wenn man einen 
melodischen Satz (Figur genannt) bald dieser, bald 

jener Stimme in verschiedenen Intervallen zulheilt. — 
Sie ist das Festhalten eines musikalischen Gedankens, 
einer musikalischen Figur. 

Die Nachahmung ist- zweifach, entweder stireng 
oder frei. 

Die Nachahmung ist streng, wenn sie sich genau 
an den nachzuahmenden Gedanken oder an die nach- 
zuahmende Figur hält, z. B. : 




Frei ist eine Nachahmuni^, wenn sie sidi an die 

Intervallen des nachzuahmenden Gedankens nicht so 
genau hält, z. B.: 
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Die Nachahmungen können in allen Intervallen 
vorkommen; in der Quarte oder Quinte erscheinen sie 
doch am häufigsten und die Imitationen in andern 
Intervallen gebraucht man meistentheils nur hei Zwi- 
schensätzen, z. B.: 
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Es kann aber die nachzuahmende Figur gleich 
A»fimg8 vkmitiamüg gebraucht and in allen vier Stimmen 
abwechslun^s weise durchgeführt werden, z. B.: 
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Sobald jedoch die Sätze nyr in den äusseren 
StimmeD wiederholt werden , so wird dieses nicht als 
Imitation betrachtet, sondern ist nur eine Wieder- 
holung; z. B.: 




Bei den Imitationen können auch Erweiterungen 
und Verkürzungen der Figuren staltfinden, wie wir 
selbe bereits im Eingänge dieses Abschnittes erklärt 
haben, and ist dieser Zweig als einer der dankbar- 
sten und wichtigsten in der Tonsetzkunst flcissig zu 
üben und gute Muster zum Vorbilde zu wählen. 



Etwas Tom Oontrapnukte. 

Eine aus dem Lateinischen genommene Benennung 

für poly[)hone Schreibart, d. h. solche, die zwei oder 
mehr melodisch ausgebildete Stimmen gleichzeitig mit 
einander verbindet und fortführt. Punktum contra 
imnctum, Note gegen Note. 

Es giebt zwei Gattungen des Contrapunktes, näm- 
lich den einfachen und den doppelten Contrapunkt. 

Der einfache Contrapunkt bezeichnet zunächst 
die Composition in zwei oder mehr mit einander ge- 
henden Stimmen nach den Grundsätzen der Melodik 
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ausgebildet, wovcMijede fiir sich sdbstsländ^ auftritt, 
und doch mitsammen harmonisch na<^ den Regeln 

des reinen Satzes verbunden sind. 

Der doppelte Contrapunkt hingegen besteht 
darin, dass von zwei contrapunktischen Stimmen die 
unterste ohne Nachtheil nach oben, oder die oberste 
nach unten verlegt werden kann, was man in der 
Kunstsprache mit dem Worte Umkehrung bezeichnet. 

Wir haben es hier zunächst mit dem einlachen 
Contrapunkte zu thun. 

Man bezeichnet gegenwärtig drei Hauptgattungen 
des einfachen Contrapunktes, und zwar: 

1. Wenn auf eine Note der Melodie oder des 
Cantus firmus eine Note gleichen Werthes auf die Be- 
gleitung kommt. 

2. Wenn auf eine Note der Melodie mehrere No- 
ten verschiedener Gattung als Begleitung dienen. 

3. Wenn man Bindungen oder Ligaturen als Be- 
gleitung des Cantus firmus in Anwendung bringt. Bei- 
spiele werden das eben Gesagte deutlicher machen. 



1. Gattung des einfachen Contrapunktes. 
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2. Gattung des einfachen Contrapunktea. 



25: 




oder» 
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3 Gattung des 


einfachen Contrapunktes. 
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Der Canttis firmus kann aber auch bei allen drei 

Gattungen in der Unterstimme vorkommen, so wie 
der Contrapuukt zwei- und mehrstimmig sein kann. — 
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Flcissige Uebungen in diesen verschiedenen Gattungen 
sind besonders cmpfehlungswerth und hiorl7oi zu be- 
obachten, (iass bei Auflindung des Conlrapunktes auf 
den möglichsten Wohlklang und auf eine natürliche 
ungezwungene Fortscbreitung der- Stmimen gesehen 
werden mösse. — Wenn man den weitläufigen syste- 
matischen Lehrgarig in den theoretischen Werken ül)er 
diesen höchst wichtigen Musikzweig genau, beobachtet, 
so findet man bald, dass es ermüdend wäre, ein 
ganzes Tonstück nur strenge nach einer einzigen Gat- 
tung zu bearbeiten. 

Nur die aus den angegebenen drei Arten zusam- 
mengesetzte vierte Gattung Hefert das tauglichste 
Material zu längeren Durchführungen und nur diese 
Form ist es, die man heut zu Tage „Contrapunkt" 
nennt. ' 

Ein Beispiel dieser Gattung folgt hier zur Nach- 
ahmung mehrerer solcher Tür den Lernenden: 



. zweistimmig. 
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Wenn man das vorstehende Beispiel autinerk- 
sam durchgeht I so .findet man darin alle drei Gattungen 
des Contrapuoktes bunt duhsh einander melodisch ver- 
webt, und diese Gattung ist der Contrapunctus floridus, 
der verzierte Gontrapunkt. . Wir wollen dasselbe Bei- 
spiel dreistimmig, dann vierstimmig zeigen. 

I * Dreistimmig. 
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Vierstimmig. 
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Bei Durcligeliuns: Hieses Beispieles lindet luan, 
dass der Contrapunctus iloridus in jeder Stimme seine 
geeignete Anwendung gefunden und man auch die 
Immitation als das wirksamste Kunstmittel dabei ge- 
hraucht hat. Dem Schüler obliei^t es nun sich lleissii' 
in dergleichen Beispielen zu üben und die Regeln der 
Harmonie dabei sorgsam im Auge zu behalten. 



Der üanon. 

Der Canon ist die strenge Nach ahmung eines Mo-, 
tives oder eines Satzes. Derselbe kann zwei- oder 
mehrstimmig sein und kann in allen Intervallen stehn; 
die eii^entlichen leichtesten und zugleich strengsten 
Canons sind die im Einklänge und in der Octave; 
nur in diesen beiden Intervallen können die Antworten 
auf das Genaueste nachgeahmt werden. 

Wir wollen zuerst einen zweistimmigen Canon 
versuchen : 
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Dieser Canon steht im Einklänge. Man sieht aus 
diesem Beispiele, dass, wahrend die zweite Stimme 
die von der ersten Stimme vorgetragene Melodie auf- 
nimmt, die erste Stimme dann eine andere Melodie 
als Begleitung führt, die dann wieder von der zwei- 
ten Stimme aufgenommen wird, während die erste . den 
Canon wieder vom Anfang beginnt. 

Dieser Caiion kann aber auf eine einzige Noten- 
zeile geschrieben werden, dann aber wird die Stelle 
bezeichnet, wo die zweite Stimme beginnt, z. B.: 

S 





In dieser Schreibweise nennt man den Canon 
einen geschlossenen, in der vorhergehenden einen 
offenen. 

Wenn dann wie in dem letzten Beispiele der 

Schluss weggelassen ist, so dass die Stimmen immer 
wieder vom Anfange beginnen, so nennt man den- 
selben einen unendlichen. 

Die zweite Art des Canons ist die Engiuhrung; 
d. i. wenn die zweite Stimme früher anfangt, als der 
Satz der ersten beendet ist; dieser Kintritt kniin schon 
im zweiten Takte des Canons geschehen, z. B. : 
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Der dreistimmige Canon besteht aus drei nach- 
abmeudcn Stimmen. Im Allgemeinen ist nicht zu ver- 
gessen, dass die Lage und der Umfang nicht zu hoch 
und nicht zu tief genommen wird, weil jede Stimme 
das Ganze durchsingen muss. 

Wir geben hier das Beispiel eines dreistimmigen 
Canons: 



I-1U.>^ — 1 








-f» — — 










-tf — r 








- " ■■■ 




^ 1 






s 




















— 1 — 1-- 


-1 — ^- 























Der vierstimmige Canon hat vier nachahmende 
Stimmen und hier mehren sich wohl die' contrapunk- 
tischen Schwierigkeiten; derselbe wird am häufigsten 
mit Begleitung gebraucht, damit der Bass richtig und 
vollständig hervortreten kann. 

Wir wollen auch von dem vierstimmigen Canon 
ein Beispiel anföhren: 



-CM-, #- 



AI - le. In - Ja, AI 



Al • le • la - - jft, AI - • le - In • • ja, 
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AI • le - la - Jft, AI • • • le - la - j«, 



1 



IV. 



1 



AI - • 1« - In - ja, AI - - - • le • In • ja. 

Wenn man diesen geschlossenen Canon offen 
schreiben würde; so müsste dies in folgender Weise 
geschehen: 
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Wenn man nun die ursprüngliche Harmonie dieses 
viorstiiiiiiiiiion Canons zusaiinnenlasst, so stellt sich 
folgender contrapunktische Satz heraus, aus dem er 
gebildet worden ist: 

^ J ^^^^^^ 

Der letzte Takt gehört eii^entlich nicht zum Canon, 

sondern ist nur der Schlussaccord desselben. 

Bei der ConstructioD eines Canons ist das Haupt- 
augenmerk darauf zu richteo, dass: 

1. Eine, jede Stimme an und für sich rein und 
fliessend gerührt wird. 

2. Dass die zwei oder drei Stimmen schon unter 
einander das möglichst vollständige Duo od^ Terzett 
bildet, und 

3. Dass durch den Beitritt der letzten Stimme 
der i^esammte harmonische IJau als ein vollständiger 
vierstimmiger Satz sich darstellt. 

Häufige Uebung und das Studium guter Beispiele 
wird die Sache geläuGger und verständiicher machen. 



Vou der Fuge. 

Eine der schönsten Zierden der Husik überhaupt 

und insbesondere der Kirchenmusik ist die Fuge. 

Es giebt vor allen zwei Gattungen von Fugen 
und zwar jene im freien oder, unabhängigen Contra- 
punkte und eine solche im strengen Style mit zwei 
oder mehreren Subjekten. Wir wollen vor der Hand 
nur die allgemeinen Kegeln der Fuge im freien oder 
unabhängigen Gontrapunkte (d. i. ohne Cantus firmus) 
bekannt geben. 

Was nun die Lehre von der Fuge anbelangt, so 
sind hierbei folgende Punkte zu berücksichtigen, und 
zwar: 

1. Das Thema, 

8. die Stimmenofdnang, 

3 der Gefahrte, 

4. der Gegensatz, 
. 5. die Zwischenharmonie, 

6. Vergrösseruug oder Verkleinerung des Themas, 

7. die Engführung, 

8. die Ausführung oder Form der Fuge und 

9. der Orgelpunkt. 

1. Bas Thema. 

Auf die Erfindung eines wirksamen und geeigneten 

Fugen -Themas ist die grösste Sorgfalt zu verwenden, 
indem dasselbe den eigentlichen Inhalt des ganzen 
Tonstückes bildet, immer wiederkehrt und daher der 
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häufigeren Wiederholung wegen jede Schwäche oder 

Mangelhaftigkeit desselben um so mehr in die Augen 
lallen würde. 

Das Thema muss einen klaren vollständigen Ge- 
danken in sich abgerundet hinstellen; der Satz darf, 
um die Fasslichkeit nicht zu verlieren, sich nicht zu 
lang ausdehn(Mi: kurze, aber kräftige und frische 
Sätze, welche nicht zu grosse Intervallensprünge haben 
und in ihren Durchgangs- oder Hilfstönen sich nahe 
an die AccordtÖne hallen, sind die geeignetsten: man 
muss bei Erlindung des Themas aber auch Hiicksicht 
' nehmen, dass sich dasselbe in die P^nge führen, d. h. 
verkürzen oder zusammenrücken lässt, z. B.: 

-G- 



Es kann aber auch das Thema von der Dominante 
auch zur Tonica schreiten, z. B.: 



\j 2: 



E etc. 



2« Die BtimmordnuDg. 

Wir haben bereits erwähnt, dass das Thema auch 
Führer (Dux) genamil, von allen Stimmen übernom- 
men und nachgeahmt wird. Wenn demnach die erste 
Stimme das Thema beendet hat, so nimmt eine 'zweite 
dasselbe auf und swar in genauer Nachahmung auf 
der Ol)cr-13ominante und zwar in der Tonart der 
Ober -Dominante. Diese Antwort der zweiten Stimme 
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auf der Ober- Dominante pennt man den Geföhrten 
(Comes), z. B.: 




Der Bass boi^iiinl hier das Thema, lii<Maut' folgt 
der lenor als Antwort in der Obor-Dominaiite, dann 
käme der Alt in der Tonica uqd hierauf der Sopran 
wieder in der Ober -Dominante. Es könnte aber auch 
der Alt betjinneii, \vorauf der Sopran als Antwort 
folacn iiiüsste. 

Diese Fplgenreihe der Stimmen nach einander 
nennt man die Stimmenordnung. 

Es muss nicht immer die^ so eben angerührte 
Stimmenreihe eingehalten werden, es muss nur be- 
obachtet worden, dass einer tiefen Stimme immer eine 
ihrer Natur nach höhere Stimme oder auch umgekehrt 
eingebalten werde. 

8. Der Gefährte. 

* 

• Der Begriff desselben wurde in dem Vorfaergesag- 

ten bereits festgestellt. 

Es ist (Hess die Antwort der zweiten Stimme auf 
der Ober -Dominante und zwar in der Tonart derselben. 
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Nim muss der Geföhrte, um ihn für die Tonart der 
Ober-Dominante passend zu machen, in vielen Fällen 

2;emmdert worden, es ist dahci" zu bemerken, dass 
Themen, welche von der Dominante aufwärts zurTo- 
nica schreiten, bespnders aber jene dieser Art, deren 
erste Note sich wiederhblt und dann stufen- 
weise hinaul" zur zweiten Note geht, in der Ant- 
wort eine Veränderung erleiden, indem man, um von 
der Tonica zur Dominante regelmässig zu gelangen, 
die erste Note nicht wiederholt, sondern von dersel- - 
ben zur 2. und 3. Note einen stufenweise aufwärts 
gellenden Weg nehüien muss, weil man, wenn die 
Wiederholung der ersten Note beibehalten würde, • 
nur in die Quarte und nicht in die Quinte käme, auch ^ 
könnte keine richtige Engführung zum Vorschein kom- 
men, z. B.: 




W^enn aber ein Thema in der Ober-Dominante 
beginnt und in der Tonica schiiesst, so muss in der 
Antwort, welche in die Ober- Dominante geht, oft 

stall dem im Thema aulVäilsi^chenden Secimdenschritt 
ein Terzbichritt gemacht werden, weil sonst der Ge- 
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fährte anstatt in die Ober- Dominante in die Unter- 
Dominante gelangen ;würde, z. B.: 



Thema 



tr 



Antwort. 

+ 



IZJ^ 1 



fehlerhaft. 



richtig* ' 



Es ist von grosser Wichtigkeit, in der Antwort 
darauf Bedacht zu nehmen, dass der Gefährte in die 
Ober-Dominante mit denselben Intervallen führt, aus 
Avc'lchen das Thema l)('staii(lon hat, daher müssen in 
Geliilirten ol't die ersten Intei vallstulen einer Aende- 
rung unterworfen werden. Nimmt man das soeben 
gezeigte Beispiel, so besteht das Thema aus Tönen 
der 5. 6. 4. 3. 2. und 1. Stnfc Wörde man das- 
selbe in der Antwort ohne Veränderung nachahmen, 
SO würden mit Kücksicht auf die getheiite Octave, d. h. 
der Antwort auf die Ober- Dominante, die Intervall- 
stufen ganz fehlerhaft ausfallen, während durch den 
Terzschritt am Anfange die Intervalle der Antwort auf 
der Ober ' Dominante den gleichen Stufengang mit den 
Tönen des Themas erlangen, nämlich Tonica 6. 5. 4. 
3. 2. 1. Stufe. 



4. Der GegeoBats. 



Wenn nun der Gefahrte a.ls Antwort auf das Thema 

besjinnt, so darf der Fiihrer nicht schweigen, sondern 
muss denselben mit einer neuen Melodie begleiten. 
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Diese Melodie, welche den Geföhrten begleitet, sich 
ihm gleichsam entgegenstellt, ist nun der Gegensatz. 

Die Behandlung desselben geschieht grösstentheils 
nach Art des Contrapunctus iloridus, des sogenannten 
verzierten Gontrapunktes, und mass, da hierdurch 
eine Zweistimmigkeit entsteht, sorgfältig ^behandelt 
werden, darf jedoch das Thema nicht verdecken, z. B.: 



j- 



1 



SS 



«f== etc. 



Die Synkope des Gegensatzes im vorliegenden 
Beispiele auf f geschieht aus dem Grunde, dass der 

Gefährte nicht in einer ganzen, sondern nur in einer 
halben Cadenz beginnt, was auch bei den übrigen 
ersten Antworten der Stimmen zu beachten kommt 
Es ist diess eine Schönheit des Fugenbaues , wodurch 
die Antwort auf das Tliema um so überraschender 
eintritt. Nach der zweiten Stinmie tritt dann die dritte 
und dann die vierte Stimme ein und jedesmal setzt 
diejenige, welche das Thema hatte, den Gegensatz 
entgegen. Es ist nun häufig unmöglich, dass der 
Gegensatz in allen Stimmen streng nachgeatimt werde, 
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imd es müssen oft Aenderongen vorgenomiiieii werden, 

' um den harmonisdien Bau correot und gefällig aaf- 
zuführen; hierbei muss nur noch bemerkt weiden, 
dass man sich bemühen muss» dem Ganzen die mög- 
lichste Eipheit und Rimdong zu geben. 

5. Der ZwisohensatB. 

Wenn das Thema durch aUe drei oder/ vier Stim- 
men» je nachdem die Fuge mehrstimmig angelegt wurde, 
durcfageföhrt ist, so tritt der Zwisdiensatz ein. Man 

wählt hierzu ein Motiv aus dem Thema oder Gegen- 
satz, weil diess dem Ganzen mehr Einheit verleiht. 
Sollte sich übrigens im Thema oder Gegensatz kein, 
taugliches Motiv hierzu vorfinden, so kann der Zwischen- 
satz auch ij;aiiz neu errunden werden. — Der Zwischen- 
satz bildet eine erwünschte Abwechslung, damit das 
Ohr durch das öfter wiederholte Anhören des Themas 
nicht ermüdet werde, z. B.: 
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Hier ist der Zwisdiensatz aus einem Motive des 

Gegensatzes entnommen. 

6. Vergrösserung oder Verkleinerimg des Themas. 

Die Vergrösserung des Themas besteht darin» dass' 

man die Dauer der Noten verlängert, d. h. aus halben 
ganze Noten, aus viertel halbe Noten u. s. w. macht; 
die Verkleinerung des Themas besteht hingegen in 
Verringerung des Notenwerthes. 

Die Vergrösserung oder Verkleinerung des Themas 
wird öfters dazu benützt, um dieselben bei gleich- 
zeitigem Gebrauche des urspüngUchen Themas anzu- 
wenden. 

Bs ist eben nicht unumgänglich nothwendig, dass 

in einer Fuge auch eine Vergrösserung oder Verklei- 
nerung des Fugen- Themas vorkoomit, und ist eine 
derartige Verzierung des FugenbaueS' nur grösseren 
Ausarbeitungen eigen. 

*7* 
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7. Dia BngflUirung. 

Die Engführung nennt .man diejenige Durchführung 
in einer Fuge , in • welcher das Thema vor seinem 

Schlüsse beantwortet wird, in den verschiedenen Stim- 
men näher auf einander folgt. £s muss schon bei 
Erfindung des Themas RücJ^icht genommen werden, 
dass selbes eine Engfuhrung zulasst; sie ist eine der 
schönsten Zierden der Fuge und bei deren kunstge- 
rechten Üurchrubrung unerlusslich. 

Manche gut erfundene Themas lassen sogar meh- 
rerer Engföhrungen zu, d. h. es können dieselben an 
zwei oder noch mehreren Stellen eintreten und immer 
näher zusammenrücken; wir lassen hier die Englüh- 
rung des unter Punkt ö. angeführten Fugen -Themas 
folgen: 
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8. ihurabfUixiiiig und Fonii dar Vage. 

Bei der Durchrührung einer Fuge soll doch eine 
Grundform beibdialten werden. Obgleich man nicht 
geradezu als Norm feststellen kann, weldie Tonarten 
darin angewenflet werden sollen, so sind doch gewisse 
Dispositionen der Dur- und Moll -Fugen durch den 
Gebrauch älterer Meister gewissennassen sanctionirt 
und der weniger Geübte wird wohl thun sich darnach 
zu halten. Es folgt hier eine 

Disposition für eine Dur-Fuge in C 

1. Eintritt der Stimmen, nach dessen Beendigung: 
Repetition des Themas in derjenigen Stimme, welche 

damit begonnen bat, wozu die übrigen Stimmen den 
Gegensatz bilden. 

2. in G-Dur. 1. Antwort, 2. Antwort (nach Be- 
lieben) 3. Antwort in G-Dur, worauf abermals ein 
Zwischensatz einzuleiten hat nach: 

3. E-Moll. 1. Antwort, 2. Antwort, 3. Antwort 
wieder In £-Mol1 verknüpft mit einer Zwischenhar- 
monie, welche modulirt nach 

4. A-Moll mit einer einzigen Antwort i an welche 
sich ein Zwischensatz anreiht, ausmündend in 

5. F-Dur. 1. 2. 3. Antwort, worauf eine Zwi- 
schenhartnonie übergeht nach 

6. D-MoU mit einer Antwort; Zwischensatz ein- 
lenkend, in 

> 7. C-Dur, die Autworten womöglich mit halber 
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EogföhruDg; hierauf abermals ein kurzer Zwischen- 
satz, und 

8. Letzte oder ganze Engruhrung init unmitteibar 
daraufiblgendem 

9. Orgelpunkte, nach welchem sidi das Thema 
gern als diejenige Stimme reprSsentirt, welche mit 
dem Fugensatze begonnen hat, worauf der förm- 
liche Schluss meistens nach einem kurzen Orgelpunkte 
auf der Tonica erfolgt 

Wir lassen hierauf folgen die Disposition einer 
Moll-Fui^e in C-Moll: 

1. RegehBässige Eintritte sammt Repetition , woran 
sich eine Zwischenharmonie knüpft, welche einlenkt 

2. in die Hisdiante (Es -Dur) 2 bis 3 Antworten 
nach Belieben in verwandte Tonarten, Zwischenhar- 
monien übergehend 

3. in die Dominante (G-Moll) 2 beliebige Ant- 
worten, Zwischensatz übergehend in die 

4. Septime B-Dur, 1. Antwort. Zwischensatz ein- 
lenkend in die 

5. Tonica. Engfübrung, Orgelpunkt, Repetition, 
Schluss. 

Anmerkung. Halbe Kngführungen sind in-MoU-Fugen nur 
dann gebräuchlich, wenn sie augenfällig im Thema begründet 
sind. Ganze Engführungen sollen angebracht werden. 

Lassen sidi dieselbeii ntdit in Ifoll ansl&bren, so müssen sie 
in der nächst verwandten Dnr- Tonart naeii einem bn 4. ein- 
gefloelitenra Uebergange beweiksteUigt Warden, wotaaf dann 
erst nach einer Zwisebenliann^ie Ponkt ö, Jedoeb ohne Bng- 
fölurang folgt. 
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Bei kleineren Fugen- Dordifuhningen hteibt es die 
beste Ferm, wenn man in der Tonica beginnt, die 

Antworten regelmassii^ folgen lässt, sich dann mit 
einem Zwischensätze in die Ober -Dominante bewegt 
und zurück nach der Tonica kehrt, wo die Engfuh- 
rung beginnt und nach einem kurzen Orgelpunkte in 
der Ober- Dominante in der Tonica schliesst. 

Es ist im Allgemeinen zu berücksichtigen, dass 
zu rasche Wendungen und unmotivirte Modulationen 
stets verwerflich sind. 

8. Ser Orgälponkt. 

Am Schlüsse einer Fuge wird immer der Orgei- 
punkt angebracht und ist bei regelrechter Ausführung 
stets von grosser Wirkung. — Wir haben denselben 
bereits kennen gelernt * Seme Zierde besteht darin, 
dass der Bass auf der Dominante (manchmal auch 
auf der Tonica] ruht» während die Haupt- Motive des 
Themas oder der Gegenharmonie in Nachahmungen 
und Verschlingungen wieder erscheinen und vorüber- 
ziehen, bis endlich das Ganze im Schlüsse der Tonica 
seine Ruhe und Befriedigung findet. 

Das Studium meisterhaft gearbeiteter Fugen, wie 
solche Händel, BacK, Albreditsberger, Mozart, Haydn, 
Beethoven u. a. ni. geschaffen haben, liisst die Schön- 
heiten dieser höchsten Zierde musikalischer Kunst recht 
lebhaft vor die Augen treten und ist dieses der einzig 
richtige Weg, der jeden wahrhaft Kunstbeflissenen die 
Geheimnisse dieser Kunst offenbart, daher auch auf 
das Wärmste empfohlen wird. 



104 



Wir lassen hier zum Schlüsse das Beispiel einer 

in kleinerer Durchführung ausgearbeiteten Fuge folgen. 



1. 



3. 



1 




^ 1 

4. 5. 
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18. 
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14. 



16. 
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16. 



17. 
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19. 
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20. 



21. 



22. 
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26. 



Ii'' r^' 



^^^^^^ 



1 



i i i 



Wenn wir diese Fuge aufmerksam durchgehen, 
so finden wir folgendes: Takt 1 und 2 isl das kurze 

Fugentbema (Dux, Führer), welches ^ der AH beginnt, 
im Takte 3 und 4 erscheint im Sopran die Antwort 
in der Ober- Dominante (Gefahite, Comes), während 
in denselben Takten im Alt der Gegensatz beginnt, 
im 5. und 6. Takte nimmt der Bass die Antwort in 
der Tonica auf und Sopran und Alt führen den Gegen- 
satz, im 7. Takte tritt der Tenor mit der Antwort in 
die Ober- Dominante ein und führt sie im 8* Takte 
zu Ende, wo dann die Zwiscfaenharmonie im Basse 
aus Motiven des .Gegensatzes beginnt und auch in 
den übrigen Stimiuen in den Takten 9, 10 und 11 
aufgenommen wird, bis dieselbe im 12. Takte mit 
einer Halb-Gadenz in dei* Ober-Dominante schliesst • 
und das ursprüngliche Thema wieder vom Tenor 
gebraucht w ird und die halbe Engführung in den • 
Takten 12, 13, 14, 15 und 16 ausgeführt, erscheint. 
Takt 17 ist eme ganze Cadenz, die zur Tonica führt, 
worauf im Takte 18 die ^ze Engführung beginnt, 
welche mit dem 21. Takte beendet ist und worauf 
der Orgelpunkt im 22. Takte auf der Ober -Dominante 
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eintritt, aus Ifotiven des Themas und GegensalKes ge- 
bildet ist, bis endlich nach einer Cadenz im 27. Takte, 
die Fuge im 28. Takte auf der Tooica deu Schluss 
findet 



Von dem Gontrapniikte und seine Anwendung 

in der Musik. 

Wie viele Gattungen des Contrapunktes bestehen, 
haben wir bereits kennen gelernt und erfehren, dass 

eigenthch nur der zusammengesetzte odör verzierte 
Contrapunkt (contrapuDctus floridus) das tauglichste 
Material zu ISngeren Durchführungen darbietet und 
nur diese Form ist es, die man heut zu Tage Contra- 
punkt nennen kann. 

Um nun den Contrapunkt mit Gewandheit, Sicher- 
heit, Ungezwungenheit und kräftiger Wirkung ge- 
brauchen zu können, muss man nun die eben er- 
wähnte Gattung desselben als diejenige, welche den 
eigentlichen Contrapunkt im ausgedehnten Sinne des 
Wortes liefert, nach folgenden zwei Hauptformen und 
zwar: 

1. als abhängigen (bedingten) Contrapunkt, dem 
eine Richtschnur zum Grunde liegt [Choral, Caotus 
firmus) und * 

2. als unabhängigen (freien) Contrapunkt, ohne 
Cantus firmus, bearbeiten lernen. 

a) Nach den Vorschriften des alten diatonisch-, 
harmonischen Styles, 
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* 

b) m der Schrdbart des diatonifich-variirten Ton- 
systems und ' 

c) nach den Freiheitszugeständnissen des heutigen, 
unendlich ergiebigen diatonisch- chromatischen Tonge- 
schlecfates; jede dieser Schreibarten wird in 2, 3» 4 
und noch, mehr Stinunen ausgeübt 

L a) Der abhängige Contrapunkt als Oberstimme nach 
den Vorschriften des alten diatonisch- 
hamKniiatiheii TonsyatemB. 

Hier ist zu merken: 

1. Der Contrapunkt wird nach dem heut zu Tage 
üblichen Scalensystem (daher diatonisch) so verfertigt, 

dass nur die 1., 2. und 3. Art des einfachen GouLra- 
punktes dabei vermengt erscheint 

Der 1. und letzte Takt hat meistens eine ganze 
Note, obwohl der Anfang nach Belieben mit einer 
Pause, mit 2 halben und auch in Viertelnoten (also 
ganz nach eigenem Ermessen und Geschmack) ge- 
schehen kann. 

3. Alle hier vorkommenden contrapunktischen Noten 
müssen — auch wenn sie als Bindungen erscheinen 
— nur Consonanzen sein; nämlich: Quinten, Octaven, 
Terzen, Decimen, Sexten; andere Intervalle sind 
untersagt 

3. Die vorletzte oder Cadenz -Note des Chorals 
erhält die reine Quinte und grosse Sexte nach dem 
Contrapunkte zweiter Gattung. 
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Beispiel: 



3 





-«Ö äL 




1 











b) Der abbangise CJontrapnnkt als Obentiimiie in 
diatonlflch-Yariirter Schreibart* 



Regeln: 

1. Der Contrapunkt wird im diatonischen Scalen- 
System nach der 2., 3. und 4. Art abwechselnd ver- 
fertigt; die 1. Art kommt nur im allerletzten Takte 
vor; der Anfang steht dem Belieben frei. 

2. Die Thesit kann eine con- oder dissonirende 
Bindung, welche letztere ihren geregelten Gang ab- 
wärts in die nächste Stufe nehmen muss, erhalten; 
ist die Thesis bindungsfr^i, so muss sie stets eine 

consonirende sein. 

3. Freie Dissonanzen smd nur ün regefanässigen 

Durchgange bei Anwendung der 3. Gattung erlaubt. 

4. Bei eben dieser Gattung kann man statt einer 
Viertel-, zwei Achtelnoten gebrauchen, welche aber 

nur auf dem leichten Takttheile und nie im Sprunge, 
sondern stufenweise angefacht werden müssen, z. B.: 
j Variation) 
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so: 



gut 



H- + 



schlecht. 



5. Ferner kann man bei dieser Gattung audi noch 
vor der natürlichen Auflösung einer Dissonanz in eine 

andere harmonische Note auf- oder abwiirts springen, 
und dann erst die gehörige Auflösungsnote entweder 
gleich, oder nach vorher eingeschobener Tux*scher 
Wechselnote (welche ebenfolls harmonisch sein muss) 

■ 

folgen lassen, z. B. : 

■tatt: ^ I so: ^ , ^ 




i 



oder: 



i 



WeehMln. 

Die Cadenz -Note des Chorals kann auf verschie- 
dene Art (nach der 2., 3. und 4. Gattung und mit 
Variation) bearbeitet werden; doch müssen die zwei 
letzten Noten des Taktos, sie mögen von kurzer oder 
längerer Dauer sein, immer nur die grosse Quinte und 
Sexte vorstellen, z. B.: 



T 

3 
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+ + 
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Ausarbeitung. 




c) Der abhängige Contrapunkt als Oberstimme in 
diatonisch chromatischer S(direibart. 

* Alle Regeln des vorigen Abschnittes haben auch ' 
hier ihre Gattung für die wesentliche Behandlung des 
Contrapunktes, mit dem einzigen, aber sehr weit rei- 
chenden Unterschiede: dass man hier, wo dort z. B. 
nur Consonanzen nnd diatonische Intervallen er- 
laubt waren, alle chromatischen Ton Verbindungen 

— also verminderte und übermässige Intervalle -r- 
( jedoch unbeschadet ihrer natürlichen Auflösungen) 

— ohne Bedenken gebrauchen 'kann. Auch können ^ 
dissonirende Intervalle, — wenn sie die Melodie nicht 
beeinträchtigen, unvorbereitet oder sprungweise ein- . 

' treten und auf einander folgen, wie z. B.: 

Die Variation, welche hier in lauter Achtel- und 
auch noch in andern kleineren Notengattungcn und 
Figuren bestehen kann, muss möglichst sangbar sein. 
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Ausarbeitung. 
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Der abhängige Oontrspunkt als ünterstiiiiiiie. 

Dieser wiitl in allen drei Schreibarten nach den 
für die Verfertigung des Ober- Contrapunktes festge- 
stellten Regeln bearbeitet. 

Der grossen Schwierigkeit wegen, welche sich in 
der harmonisch-diatonischen Schreibart durch den 
Zwang, stets nur Consonanzen anzubringen — ergeben 
würde, ist der Gebrauch der reinen, frei angeschla- 
genen Quai'te gestattet; ebenso kann auch die kleine 



113 • 



Quinte, entweder frei oder in regulärem Durchgange 
erscheinen, z. B.: 



1 



4»- 



r 



-M 0 ß- 



T f T 



Cp. 



Anmerkang. Die Qttwte daif anf alkii Taktthcilen, nur 
niemals woi dar Theala — die kleine 5. aber kaim nbMndl er- 



Der vorletzte Takt des Chorals wird auf folgende 
Art bearbeitet: 

a) In der diatonisch -harmonischen Schreibart mit 
der reinen 5. und kleinen 3, welche immer mit dem 

Choral in den Einklang zusanimeniliesst, z. B.: 

t 



^ — ^- 




Cp. 

b) Im diatonisch -variirtcn oder im diatonisch- 
chromatischen Styl kann man den Cadenzen verschie- 
dene Formen geben, z. B.: 

Cf. 




pp. 

8*iitn«r, Tonaetskanat. 



8 



Digitized by Google 



.♦•-Ii 



114 



(I 



m 



~isr 



I 



\ 



Aus allen diesen Beispielen ist ersichtlich, dass 
die eigentliche ('adenz iuiuier nur durch die kleine 3 
herbei|;erühri wird, was im zweistimmigeB Contrapunkt 
för die CJnterstiiniDe als Regel beizubebalten ist 

In diesem ' Contrapunkte ist nicht zu vergessen, 
dass die Choral -Note als Intervall zu den contrapunk- 
tirenden Tönen, keitieswegs aber der Contrapunkt zu 
dem Choral ahs Intervall betrachtet werden müsse. — 
Verdeckte Quinten und Octaven sind auch hier upter- 
sagt. 

I 

, Ausarbeitungen. 
Harmonisch>- diatonisch. 
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Harmonisch- variirt 




Cf. 
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Cp. NB.~ 
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IKatonisch - chromatisch. 
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Das NB. in allen drei Beispielen zeigt an, dass 
der Anfang mit keiner andern Consonanz geschehen 
könne, als mit der'Octave, oder mit dem Einklänge, 

oder mit beiden nach einander, wie im d. Beispiele. 



Vom freien, miabh&iigigeiL oder Wechsel- 

Contrapuntl 

4 

Es giebt in der ganzen gesammten Musikwissen- 
schaft keinen wichtigeren Zweig, in welchem sich ein 
Tonselzer so sorgfaltig zu üben bat, als eben diesen 
genannten Contrapunkt; denn ohne diesen kann an 
eine Einheit der Ideen, eine logisch-thematische Durch- 
führung, eine Tiefe, einen Gehalt, — kurz, an das 
Wahre und Aesthetisch- Gediegene eines Tonstückes 
ernsterer Gattung und längerer Dauer gar nicht gedacht 
werden. 

Der Wechsel -Contrapunkt, den man als unum- 
stössliche Giutidlage zur mehrstimmigen Behandlung 
vorerst tiichtig in zwei Stimmen üben muss, ist eine 
gleichzeitige Verbindung verschiedener Rhythmen » welche 
in ihrer melodischen Bewegung dem contrapunktischen 
Charakter entsprechend, einen vollständigen und fass- 
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liehen Satz in der Art bilden, dass jede einzelne 
Stimme, für »ich betrachtet, eine gewisse Melodie 
bildet, welche sich frei fortbewegt. Dem Wech»eU 
Contrapunkt liegt also kein eigentlicher Cantus fir- 
mus zum Grunde» wie dem einfachen Contrapunkte, 
sondern beide Stimmen üben dieses Geschäft wechsel- 
seitig aus, indem diejenige, welche eine längere Note 
zu halten hat, als, Choral, die andere aber, welche 
sich in körzeren Noteft bewegt, als Contrapunkt be- 
trachtet wird. Daher auch die bisher noch sehr selten 
gebrauchte richtige Benennung: „Wechsel -Contrapunkt." 
z. B.: 



















1 f J 




f \ \ . % 





Der. Wechsel-Contrapunkt, wie er heut zu Tage 
erscheint, wird im diatonisch -variirten, noch häufiger 

aber im diatonisch -chromatischen Stvl verfertigt, da 
der diatonisch -harmonische Styl (wie später gezeigt 
werden wird) seiner Einförmigkeit wegen zu wenig 
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Abwechslung darbietet. Die Regeln hiersu bleiben 

dieselben, wie sie für die ßearbeiluns^ der verschie- 
denen Gattungen des abhänj^ii^en Contrapunktes ge- 
geben sind» und erleiden nur in sofern eine Ausnahme 
dass man im Wech8e1-Contraf)unkte 

1. in verschiedene Tunarten nioduHren kann, und 

2. bei der Cadenz sogar auch die Freiheit hat, 
in der Unterstimme nicht immer auf der Tonica 
schliessen zu müssen, sondern die Cadenz eben so 
gut auf -der Mediante (Ober- Terz) bewerkstelligen 
kann, wobei aber die Überstinome nach vorherge- 
hendem Leitton unbedingt auf der Tonica endenr 
muss, z. B.: 




Man befleissige sich vorzüglich bei den Ausarbei- 
tungen 

a) den iicht conlrapunktischen Rhythmus (in Bin- 
dungen, Synkopen» punktirten Noten u. s. w.) beizu- 
behalten» und 

b) recht oft die imitatorische Schreibart (in Nach- 
ahmungen) zu gebrauchen; denn nur solche Contra- 
punkte sind die gediegendsten» ergiebigsten und mannig- 
faltigsten» z. B.: 
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Dass die Imitationen nicht streng, aber jeden- 
falls der rhythmischen Bewegung entsprechend sein 

müssen, ist selbstvorstiindiich; sie können in jedem 
Intervalle bewerkstelligt und selbst auch in v(M'kehrter 
(röckgängiger) Bewegung überaU, wo sich für sie ein 
geeigneter Platz findet, angebracht werden, wenn ihre 

Melodie oder ihr Eintritt dem Gehör nicht anstössiu 
wird. ' 

Mit Hülfe dieser angezeigten Mittel kann man es « 
versuchen, zuerst kürzere und dann längere Wechsel - 

contrapunktische Sätze zu componiren, dieselben in 
verschiedenen Taktarten auszuführen, und bei diesen 
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üebungen vorzüglich auf Manigfaltigkett in der Wahl 
der Pigufen bedacht zu sein. Die ersten Versuche 

kosten allcrdiui^s etwas Mühe: alhnn die Schwierig- 
keiten werden durch einiges Nachdenken und Ueben 
bald verschwinden. Zum richtigeren Auffassen des 
im Wechsel -Gontrapunkte Berrsdienden Wesens mögen 
folgende Ausarbeitungen dienen: « 




TT 

L — l 



vi 



i 





I 



m 



^ r ■ ^' t 



m 



Moderato. 
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Hat man den in vorliegenden Beispielen darge- 
stellten zweistimmigen einfachen Wechsel -Contrapunkt 
hinreichend geübt und in der Erfindung solcher Sätee 
die nöthige Fertigkeit erlangt, so mnas man auch ver- 
snchen, einen solchen Contrapunkt durch Hinzufügung 
einer dritten und vierten Stimme zu vervollslaiidigen. 
Nach dem lebendigen Zeugnisse, welches uns die 
herrlichsten Werke von Händel, Honart, Haydn und 
Beethoven liefern, hat die dreistimmige Behandlung 
solcher Contrapunkte wegen der schönen Klarheit, in 
der sie erscheinen, einen weit grösseren Vorzug, als 
das vollständige Quartett, welches ^ehr behutsam und 
nur da, wo es zur Vervollständigung unmittelbar 
nothwendig ist, angewendet werden darf; es ist also 
vorzüglich das Trrcinium, welches hierbei eines sorg- 
fältigeren Studiums bedarf. 

Bei diesem Verfahren hat man hauptsächlich — 
und zwar nur in Betracht der üntersiimme eines 
zweistimmigen einfachen Contrapunktes folgende 
Punkte genau zu prüfen und zu beaditen: 

1. Ob und wo diese Unterstimme des *zwei- 
stimmigen Satzes (für ein zu verfertigendes 
Tricinium) theilweise als • Bass verwendet 

werden, oder 

2. ob und wo sie als Mittelstimme gelten 
könne? — 

Nach der Verschiedenheit der contrnpunktisclieri 
Sätze wird sich diese wechselweise Eintheilung auch 
verschiedentlich gestalten und nie unter bestimmte 
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Regeln bringen lassen, sondern stets von der Phantasie 

und dem Geschmack des Tonsetzers abhängen. Im 
AlIgem(Mnen jedoch lassen sich zur Erleichterung fol- 
gende Anhaltspunkte aufstellen: ' 

■ a] Eine Bindung in der Oberstimme kann 
die wesentlich dissonirende Quarte beim Quart- 
Quint- oder Quart-Septimen-Aocord ^ ferner die 
dissonirende Terz bei einem Terz- Quart -Accord, 
oder die dissonirende Quinte eines g Accord — 
so auch die Septime eines Septimen -Accordes, oder 
endlich auch die Nene eines Nonen-Accordes . — nicht 
minder aber eine €onsonirende Ligatur zu einem 
Dreiklange oder Sext -Accord u s. w. vorsteilen. 
Welcher von allen diesen genannten Accorden am 
vortheilhaftesten zu wählen sei, — bleibt der eigenen 
Beurtheilung anheim gestellt und man geht jedenfalls 
am sichersten, wenn man zuerst die Verbindung 
mehrerer Accorde versucht und dann das eigene Ge- 
hör über die Wahl entscheiden lässt — Es versteht 
sich von selbst, dass man solche Versuche gleich in 
Verbindung mit dem 3. oder nÖthiijenfalls , auch mit 
dem 4. zum betreffenden Accorde gehörigen lotervall 
vornehmen müsse. — 

b) Eine Bindung in der Ünterstimme stellt 
immer nur die dissonirende Grundnote eines Secund- 
oder Secund- Quint -Accordes (im vierstimmigen 

Satze auch die Bassdissonanz eines Secund- Quart- 
Quint- Accordes) vor, und das Verfahren Uber die 
Wahl bleibt das oben angezeigte. 
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. c) Zu andern freien , stufen- oder sprungweise 
sich bewegenden Noten trachte man Terzen, Sexten 
oder Decimen hinzu zu fügen, wo es ohne Verletzung 
der Natürlichkeit geschehen kann; ausserdem thut man 
besser, andere Accorde zu subotituiren. 

Zum analytischen Studium dieses Verfahrens folgt 
hier die dreistimaiige und theilweise vierstimmige Be- 
arbeitung der Yorangegangenen Beispiele über den 
zweistimmigen Wechsel -Contrapunkt 
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Analysis* 





Will man nun eme Analysis dieser mehrstimmigen 

Ausarbeitungen vornehmen, so muss man stets den 

ursprünglichen zweistimmigen Salz mit der mehrstimmigen 
Eiaboration vergleichen und aufsuchen , wo die Unter* 
stimme des zweistimmigen Contrapunktes ftkr die drei- oder 
vierstimmige Bearbeitung desselben als Grund- oder 
Mittelstinmie benutzt wurde und welche Intervalle als 
CoDSonanzen oder als Ausiüllungsnoten (VervoUstän- 
digungsnoten) erscheinen. — Vergleicht man die mehr- 
stimmige Ausarbeitung des ersten Beispieles mit dem 
zweistimmigen Entwürfe desselben, so zeigen die 
ersten zwei Takte, dass die Unterstimme des Contra- 
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ponktes als Ak beibehalten wurde , zu dem der Tenor 
Unter- Sexten bildet, während der Baes die Tonica 

als Orgelpunkt festhält. — In den folgenden Takten 
wurde die Unterstimme des zweistimmigen Contra- 
ponktes als Bass verwendet; der Tenor geht mit dem 
obern Contrapunkl und mit dem Bass theils in Con- 
sonanzen fort, oder berührt andere den Accorden zu- . 
ständige Intervalle; der Alt aber bildet liier die eigent- 
liche AusfüUungs- odef firgänzungsstimme. — Die 
Ligatur des Unter -Gontrapunktes im 6. Takt wurde ' 
als Bass -Dissonanz beim Secund-Accord benutzt, und 
die im 8. Takt vorkommende Bindun^^ im Ober-Con- 
trapunkte wurde als dissonirende Septime beibehalten. — 
Auf diese Art kann nun ^ die Zergliederung mit 
den übrigen Beispielen vorgenommen werden und es 
wird sich stets das gleiche Verfahren zeigen. 



Vom doppelten oder Yerkehrbaxeu Contrapimkt. 

So wie die Anwendung des einfachen unabhängigen 
Contrapunktes in seiner drei- oder vierstimmigen Be- 
arbeitung (wie sie soeben vorgeführt und zergliedert 
wurde) für Tonstücke im freieren Styl von unberechen- 
barem Vortheil ist, so ist es nicht minder ^er dop- 
pelte Contrapunkt, der den ernsteren kirchlichen 
Compositionen das Gepräge ächter Kunst verleiht 

Die Ausarbeitung des doppelten abhängigen oder 
unabhängigen Contrapunktes geschieht immer nach 

I 
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den für die vierte Gattung des diatonisch- varürten und 
diatonisch- chromatischen einfachen Contrapunictes ge- 
riebenen \orschriften mit der einzigen Bedingung, dass 
beim doppelten Contrapunkt die Oberstimme als Unter- 
stimme, und umgekehrt, die Unterstimm& als Oberstimme, 
ohne irgend einer vorgenommenen Verände- 
rung verwendbar sein müsse. — 

Für eine solciie Bearbeitung gelten im Allgemeinen 
folgende zwei üauptregeln: * 

1. Dass man nirgends über die Öctave eines 
Grundtones herausscbreite; und ' 

2. dass man jede Arsis (Aul'schlag) mit der 
nachfolgenden Xhesis (Niederschlag) immer 
-durch die Gegen- oder Seitenbewegung ver- 
binde, z. B.: 

1. Abhängiger. 




J3 i 1^ 1 ^ J ^-li^l 



^^^^^ 




2. Unabhängiger. 

-4 
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Ein nach diesen Regeln ausgearbeiteter Contra- 
punkt in 2 Stimmen, ist einer doppelten Benutzung 
fähig, — (daher die Benennung „Doppel -Contrapunkt") 
— indem man die Oberstimme um eine Octaye tiefer 
setzen, die Unterstimme aber entweder an ihrem 
Platze lassen, oder um eine Octave höher stellen 
Icann, ohne dabei etwas abändern zu müssen, z. B.: 



Nr. 1. 
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oder: 
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DieM ist also der inversible (nmkehrungsrähige) 
Contrapunkt, welcher oft so frappante Wontluni^en er- 
zeugt, die sich im drei- oder vierstiiuuiigea Satze 
sehr schön ausnehrneiL Das Ver[ahlren> selbst heisst 
„Inversion oder Umkehrung/' Soll ein twQi- 
stimmiger Satz dieser Art für 3 oder 4 Stimmen ein- 
gerichtet werden, so geschieht es in derselben Weise» 
wie bei den zweistimmigen Sätzen des einfachen 
Conirapunktes. 

Aber ein umkehrungsfahiger Contrapunkt ist nicht 
immer der achte und wahre Doppel- Contrapunkt, 
wekiher sich von allen andern inversiblen Contra- 
punkten wesentlich dadurch unterscheidet, das» er 
nebst seiner Verkehrtheit auch nach bestimmten 
Vorschriften drei- oder vierstimmig bearbeitet werden 
kann und muss. 

Um diess mit Erfolg und Sicherheit bewwkstelUgen 
zu können, muss man gleich beim zweistimmigen Ent- 
wurf die Veränderung berlicksichtigen, welclie, die In- 
tervalle bei der Umkehrung erleiden; zu diesem Zweck 
stellt man die .Zahlen von 1 bis 8 in aufsteigender 
Ordnung in die Oberzeile, dann aber in rückgängiger 
Ordnung in die Unterzeile: 

123 45678 

87654321 

« 

woraus man sogleich erkennt, welche Veränderung' 
mit einem Intervall nach der Umhehrung vor sich 

gegangen sei, was die Unterzeile andeutet: ausserdem 
beweist dieses Schema auch noch, dass die Intervalle 
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ihre consonirende oder dissonirende Eigenschaft vor 
wie nach die Umkehrung beibehalten. Demzufolge 

ergeben sich für den zweistimmigen Kniwurf eines 
ächten, zum Tricinium tauglichen Doppel- Contra- 
punktes nachstehende specielle- Regel: 

1. Man bleibe innerhalb' der Octave eines jeden 

. Grundtones. 

2. Die im obigen Schema mit -i- bezeichneten 
Dissonanzen müssen gehörig vorbereitet, oder nur im 
regulären Durchgang erscheinen. 

3. Eine freie Quinte soll nie angebracht werden, 
weil sie in der ümkehrung als unvorbereitete Quarte 
erscheint; als regulär durchgehend kann jedoch die 
Quarte und Quinte angewendet werdea 

4. Zwei Quarten nach einander mUssen vermieden 
wcM'den, weil. sie ohnediess schon hart genug klingen, 
in der Umkehrung aber Quinten-Folgen erzeugen. 

5. Der Anfang kann nur mit dem Binklaog oder 
mit Octave geschehen; die Quinte, obwohl voHkom* 
meiie Consonanz, eignet sich hierzu nicht, weil sie 
in der Umkehrung eine Quarte abwirft, welche zur 
Bezeichnung der Tonart untauglich ist. 

6. Zwei Sexten oder Terzen in gerader Bewegung 
nninittelbar nach einander sind verwerilich; jene er- 
zeugen im drei- oder vierstimmigen Satze Quinten, 
und diese meistens Octaven, oder beide zugleich. 

7. Man wähle beim zweistimmigen Satze iür die 
ünterstimmc lange, fiir die Oberstimme aber kürzere 
im acht contrapunktischen Rhythmus sich bewegende 
Noten. — Die Sätze dürfen nicht laug sein. — 
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Ausarbeitung. 
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Das NB. bedeutet, dass der Contrapunkt, wenn 
er nach einer Pause erst im 2. Takt eintritt, nicht 
mit einer yollkommenen Coneouanz beginnen müsse. 

Umkehrung. 
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Ist mm ein zweisthnmiger Coniraponkt genau nach 

den vorher angegebenen 7 Regeln ausgearbeitet worden, 
80 kann er zu einem Iricinium dadurch eingerichtet 
werdea, wenn man zur Unleratimme nichts als Ober- 
Terzen, Decimen, oder Unter- Sexten beifügt, die' 

andere Stimme aber nur unverändert iässt, z. B.: 
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*) Anmerkung. Bd dem TMien*Gebiaadi kann 
grosse in eine kleine nnd nmgekehrt, Terwandeln, wenn d»> 
dnreb die Harmonie ^«ebor klingt. 
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So viel über das Tricinium im ächten Doppel- 
CoDtrapunkt. — 

Anders veriiält sich aber die Sache mit der vier- 
stimmigen Behandlung dieser Musikgattung, da hier- 
für wieder andere Kegeln aufgestellt sind. 

Soll sich ein Satz für den ächten vierstimmigen 

CoTitrapunkt eignen , so rauss gleich beim zweistimmigen 
Entwürfe genau berücksichtigt werden» dass man: 

1. nirgends über die Octave des Gnindtones 

hinausschreite; 

2. dass keine, weder eine coosonirende, noch 

eine dissonirende Ligatur stattfinden kfhme; 

S. dass man zu jeder Thesis nur durch die* 
Gegenbewegung gelangen und darauf keine andere 

Consonanz als die Terz allein anbringen müsse; und 
endlich 

4. dass nur kurze Sätze, nach Art des unab- 
hängigen Contrapunktes bearbeitet, hierzu tauglich 
seien, z. B.: 
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Solche Sätze werden auf die leichteste Art für 
den vierstimmigeo ächten Doppel -Contrapunkt einge- 
riditet, wenn man zu der Unterstimme Terzen, De- 
cimen oder Unter- Sexten beifögt, wie aus nachstehen- 
der Ausarbeitung ersichtlich ist. 



Ausarbeitung. 
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Diess sind nun die wichtigsten Bemerkungen und 
sichersten Anleitungen zur YeiTertigung einfacher und 
doppelter Gontrapunkte in 2, 3 und 4 Stiminen, wo- 



S«atB«r, TooMtalniist. 
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mit diese Lehre bereits auch abscbliesst, da ein fünf-, 
sechs- oder mehrstimmiger Contraponkt als Coatra- 
punkt nicht besteht und nur in sofern als solcher* 
gedacht oder benannt wei'den kann, als zu einem 
vierstimmigen Satze noch eine oder mehrere Stimmen 
als Ausfüllung und Verdopplung so hinzugefögt 
werden, dass sie im Verhältniss zu den übrigen Stimmen 
keine regelwidrigen Fortscbreitungen bilden, z. B.: 



9^ 




finfttimiBig. 




In diesem kleinen Beispiele, wobei die Fortschritte 
der Stimmen in den mehrstimmigen Sätzen durch 
Bögen angezeigt sind, ist ersichtlich, dass die 

Verdopplung der Intervalle nur bei Consonanzen statt 
findet; und in diesem Sinne nur ist der fünf- oder 
mehrstimmige Contrapunkt, sowie überhaupt jedes 
andere derartige Tonstück aufzufassen und zu behan- 
deln, wobei noch zu bemerken ist, dass die contra- 
punktirenden Stellen stets wechseln und bald in dto 
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äusseren, bald wieder in irgend einer Mittelstimme 

- ersefaeinen. 

SchliessKeh sei noch erwähnt, dass in dieser 

kleinen Abhandlung der doppelte Contrapunkt in der 
Oct^ve, und bei dessen drei- oder vierstimmiger Be- 
ariieituBg, auch der doppelte Contrapunkt in der De- 
Cime gleichzeitig verbunden wurde und das separate 
Studimn des letzteren um so überfHissiger erscheint, 
als sein Nachfolger im gewöhnlichen Lehrgange, d. i. 
der ConArapunkt in der Dnodecime, nie als selbst- 
standiger, sondern bloss als zufälliger Contrapunkt 
erscheint, welcher, wenn er durchföhrbar werden soll, 
entweder auf den Contrapunkt der 1)< cirne, oder auf 
jenen der Oclavc zurück geführt werden muss. — 
Die UmkehruDgsfabigkeit des doppelten Contrapunktes 
ist nicht bloss ein Mittel» wodurch man einem Ton- 
stücke nebst wohlthuender Abwechslung auch noch 
Einheit des Ideenganges verleihen kann, sondern sie 
eignet sich noch ganz besonders zu emer höchst 
wirioiDgsvolleii Fugengattung, welche man Doppel- 
Fugen^ nennt. Aus dieser Benennung leuchtet her- 
vor, dass bei einer Doppcl -Fui^e zwei Themen (Suh- 
jecte) gleichzeitig ausgesproclion und fortgeführt wer- 
den müssen; es giebt jiber auch Fugen dieser Gattung, 
wobei selbst drei oder vier Subjecte auftreten, ob- 
gleicli solche Fugen, welche mehr als drei Themen 
enthalten, schon wegen zu starker Anhäufung der 
Subjecte, noc^ mehr aber wegen ihrer fast betäubenden 

- Wirkung auf das Gehör und wegen Mangel an Ruhe 
und IGarheit verwerflich sind. Bs wird daher hier 

10* 
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nur von den wichtigsten und elFectvollstea dieser 
Fugeu -Gattungen — nämlich von der Fuge mit zwei 
und drei Subjecten gesprochen werden. — 

Bevor die specielle Behandlungsweise dieser beiden 
Gattungen folgt, mögen hier einige allgemeine 
Bemerkungen über die Anlage und Construction 
der Doppel -Fugen vorangehen. 

Jede Doppel -Fuge gründet sich ausschliesslich auf 
die Ausübunj^ des doppellcn Conlrapunktes in zwei, 
drei und vier Stinimen; hier wird aber immer der 
ächte Doppel -Contrapunkt zu verstehen sein, welcher 
hauptsächlich im Xricinium und theüweise auch 
im Quartett die Anwendung der Terzen, Decimen und 
Sexten gestattet. 

Was die Construction der Doppel- Fugen betriift, 
so haben sie mit den einfadien Fugen nur das. ge- 
mein, dass> die ersten Eintritte regelmässig in der 
Tonica und Dominante, oder umgekehrt, geschehen. 
Die Wahl der Tonarten bei den Wiederschlägen 
und die Anzahl der letzteren bleibt der Willkühr uber- 
lassen; auch die Stimmenordnung kann nach Belieben 
gewählt werden, wenn sie sonst nur keine zu grellen 
Contraste erzeugt. Engführungen etc. fallen weg, 
ausgenommen, wo sie sich gleichsam von selbst ent- 
weder in dem einen oder andern Thema ergeben 
würden. 
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Voü der Fuge mit zwei Subjecteii. 

• 

Diese ist die eigentliche Doppel-Fuge. Die 
beiden zu wählenden Subjecte müssen sich in ihrer 
rhythmischen Bewegung von einander unterscheiden, 
so dass das eine längere, das andere aber kürzere 
Noten enthält. Sie werden gleichzeitig mit einander 
nach den für den ächten Contrapunkt bestehenden 
Regeln entworfen, und nicht nur bezüglich ihrer Ver- 
kehrbarkeit, sondern auch darin geprüft, ob sich nicht 
zu beiden, oder wenigstens doch zu einem derselben, 
Terzen, Decimen und Sexten hinzufügen lassen, z. B.: 



Zweistimmiger Entwurf. 



Thema B. 
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Thema A. 



Proben. 



Thema A. 




Thema B. 

Terzen ad A. 
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Hat nun ein z^^eistimmiger Entwurf alle diese 
Proben bestanden, so kann man ohne Bedenken die 

Ausarbeitung der Fuge nach den oben gegebenen all- 
gemeinen Bemerkungen vornehmen. Zur Versinn- 
Ucbung dieue folgendes Beispiel nach obigen Subjecten: 
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25. 



26. 
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04. 
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(Wiederschräge 



60. 



61. 
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72. 



73. 



74. 



75. 
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77. 
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Bei einer genaaerea Zergliederang der Gonstruction 
dieser Fuge ergeben sich folgende Resultate: Takt 

1 — 20 enthält die regelmässigen mit der Tonica und 
Dominante abwechselnden Eintritte der beiden Subjecte 
mit üiDzufügea der dritten und vierten betreifenden 
Stimme. — 

Takt 21 giebt, unter gleichzeitiger Modulation 

nach G-Moll, den ersten Wiederschlag, welcher im 
25. Takt endet; die Takle 25 — 32 bilden einen 
imitatorischen, durch C-MoU und F-Dur nach B-J>ur 
einlenkenden Zivischensatz» ynhei ein Tbeil des Theouis 
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B. verwendet wurde. Dieses Verfahren heissi „Abbre- 
viation." Takt 33 — 36 enthält den 2, Wiederschlag, 

worauf ein kurzer, freier Zwischensatz in die Donii- 
nante von D-Moll einlenkt und sogleich (in 40 — 44) 
mit dem dritten Wiederschlage sich verknüpft; Takt 
45 — 48 Aihrt den vierten Wiederschlag in G-HoU; 
Takt 49 — 51 den fünften in C-Moll, woraaf die 
Takte 52 — 58 mit einem contrapunktischen Zwischen- 
satz auftreten, welcher m G-MoU endigt — 

Takt 59 — 64 bringt den sechsten imitatorischen 
Wiederschlag mittelst Abbreviation des Themas B., 
worauf Takt 65 — 68 den sisbenten Wiederschlag 
votfuhrt. 

Takt 69 — 72 giebt noch eine Repercussion mit 
dem Thema B., wovon sich im 73. Takt der Orgel- 
punkt, unter gleichzeitiger Vorführung beider Fugen 
Subjecte knöpft; im 77. Takte folgt eine Brweitäning 
des Orgclpunktes (blos der Abrundung wegen) und 
beschliesst, — nachdem der Takt 80 noch einen An- 
klang an das Thema B. hören lässt, — die Fuge. — 

Diess wiire nun das Bildchen einer Doppel -Fuge. 
Es soll aber hiermit nicht gesagt sein, dass jede 
Doppel- Fuge in Form, Ausführung und Län^e dem 
hier beigesetzten Exempel ähnlich sein müsse; im 
Gegenthcil: die Doppel -Fugen können nach Bedarf, 
und vermöge des Phantasieschwunges eines Tonsetzors, 
eine noch längere Durchführung und reichere Mo- 
dulation erhalten. Um ' sich aber im Baue dieser 
Fugen- Gattung tüchtig einzuüben und Fertigkeit darin 



157 

zu erlangen, ist die oben angedeutete Form und Länge 
hinreichend. 



Von der Fuge mit drei Subjecten, . 

Diese Fugen -Gattung (auch dreifache oder Tripel- 
Fuge genannt) ist nichts anderes, als ein auf das In- 
versions-System gegründetes Portspinnen dreier durch 
Rhythmus verschiedener Sfitze, welche gleichzeitig 

mit einander verbunden, einen vollständig abgerundeten 
Satz bilden. 

Es handelt sich hier also vorzugsweise um die 
Erfindung eines solchen Satzes und da alle Lehrbiircher 
hierüber ein mystisches Schweigen beobachten, was 

dem Lernenden oft sehr viel Schweiss und Mühe be- 
reitet, so dürfte nachstehende Aufklärung wesentlich 
dazu beitragen, dieses Verfahren zu erleichtem. 

So wie die DoppeUuge, gründet sich auch die 
Trippelfuge nur auf den in dieser kleinen Anleitung 
bereits zergliederten Doppel -Contrapunkt. In der 
Doppel- Föge erscheinen zwei, hier aber drei verkehr- 
bare Themen gleichzeitig und um diese drei Subjekte 
zu einer längeren Durchführung tauglich zu machen, 
merke man nur diese eine Uauptregel: 

„dass das 2. Thema nirgend über die Octave 
des 1., und das 3. auch nicht über die Octave 
des 2. herausschreiten und nach den allge- . 
meinen Regeln des Doppel-Contrapunktes be- 
arbeitet werde," z. B.: 
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Erstes Snbject. 
Drittes Snbject. 




Betrachtet man in diesem Beispiele jedes Subject 
für sich allein, so zeigt sich: dass jedes derselben 

1) eme verständliche Melodie bildet; 

%) dass sich eins von dem anderA durdk die 
rhythmisebe Bewegung der Melodie untersdieidel;: 

3) dass keines derselben die Octave des zunächst 
liegenden, untergeordneten Subjectes übersohreiteit und 

4. dass alle drei mit einander yerflochlen and 
vorgetragen, einen vollständig abgerundeten Salz I»i1den. 

Wenn nun ein dreistimmijier Entwurf diese un- 
umgänglich nöthigen Eigenschaften besitzt, so kann 
man damit die Umkehningen, — welche hier „Per- 
mntation" heissen, — so vornehmen: dass jedes Sab- 
. ject zweimal als Untcrstiinine, zweimal als Mittelslimme 
und zweimal als Oberstimme erscheint, während die 
beiden andern Themen ihre Stellangen vertauschea 
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Diese sechsfache Permutaüon \Nird in den folgenden 
Beispielen ersichtlicber, 
1. 
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Will man zu diesen schon aus dem Entwürfe 
hervorgehenden dreistimmigen Sätzen die vierte Stimme 
hinzufügen, so geschieht es durch Terzen oder De- 
cimen'; wenn diese aber, wie es Öfters der Fall ist, 
unanbringlich sind, so giebt man der vierten Stimme 
diejenigen Ausführung^ -Intervalle, welche zur Vervoll- 
ständigung des Accordes gehören. Femer soll man 
nie gleich am Anfange des Satzes, und auch nicht 
bei den im Verlaufe der Fuge vorkommenden Wieder- 
schlägen, das volle Quartett anwenden, sondern das- 
selbe möglich bis zum £intritt des dritten Themas 
sparen, damit das successiye Eintreten der verschie- 
denen Subjecte dem Gehöre klar und fasslich er^ 
scheine, z. B. (1): 



Sftntner, ToBMtekaMl. 
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Auch ist es erlaubt, wo es der Context erheischt, 
eipe Ausrüllungsstimme durch eine natürliche Stufen- 
folge oder durch einen Sprung ein oder das andere 
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Subjed ohne vorhergegangener Pause — über- 
nehmwi zu lassen, wie es Beispiel 2 bei den einge- 
klammerten Stellen zeigt — 

Sind die vorher beschriebenen sechs Permutationen 
eines dreistimmigen Entwurfes gepriUlt, and auch Ver- 
suche gemacht worden, hier und da eine vierte Stimme 

in gehöriger Weise anzubringen, so kann man zur 
Ausarbeitung einer wirklichen Tripel -Fuge schreiten. 
Was' die Cdnstniction derselben betrifft, so gilt auch 
hier alles dasjenige, viras hierüber bei der Doppel- 
Fuge bemerkt wurde; nur erheischt das Studium der 
Tripel -Fuge eine sorgföltigcre und längere Uebung, 
um Fluss und Abrundung dabei zu erzielen. Schwierig- 
keiten besonderer Art ergeben sidi nicht, wenn der 
Entwurf nach der gegebenen Anleitung richtig ausge- 
arbeitet wird. — 

Zur Erleichterung und Analyse diene folgendes 
Elaborat feiner Tripel -Fuge mit Beibehaltung der oben 
angeführten drei Subjecte. — ^ 

Fuge mit drei Subjecten. 



Moderato. 
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Da in dieser Fuge sowohl die Subjecte A, B, C, 
— als auch die Zwischensatze, welche grösstentheils 
eine rhythmische Fortspinnung des Themas C bilden, 
genau angedeutet sind, so ist die Analysis nicht schwer, 
und es sind nur die an zwei Stellen vorkommenden 
NB. zu berichtigen. 

Es £^iebt Themen, die nach allen Regeln sorgfaltig 
entworfen, in der Dur-Tonart ^äusserst leicht durdi- 
zufuhren sind, in der Moll -Tonart aber Härten und 
fehlerhafte Fortschreitungen erzeugen; so auch umge* 
kehrt. Obiges Thema wurde absichtlich beibehalten, 
weil es eben auch diesem Umstände unterworfen ist 
und zwar bein Eintritt des. Themas B, wenn er für 
die Moll -Tonart benutzt werden soll, wo durch den 
zum Vorschein lyomraenden Sprung in die grosse 
Quarte eine unleidliche Härte entspringt z. B.; 
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Würde man den Sau aul lolgende Weise abändern: 



Du. 



r I r 



I 



Moll-TdnftT«. 



60 ist es ein Veretoss/ gegen die Aegel, welche den 

Gebrauch einer frei angeschlagenen Quinte (als An- 
fangsnote) verbietet; und demnach kann der Satz 
iiir die Moll -Tonart nicht anders emgeriehtet werden, 
ja er ist sogar richtig, wenn man die Regd bach* 
stSblich ntfnnt: „dass die freie Quinte nur am An-» 
fange verwertlich scL** 

NaQhdem aber in einer Dur -Fuge die Moll -Sätze 
picht am Anfange, sondern .erst im Verlaufe des Stückes 
vorkommen, so ist eine soldie Ausnahme von der 
Kegel auch gestattet, was überhaupt auch die vielen 
Licenzen, welche selbst in den rigorosesten Lehr* 
büchem vorkommen, hinreichend beweisen. — Daher 
ist die mit NB. Stelle in. obiger Fuge gang richtig. 

Um aber doch solchen störenden Fällen begegnen 
zu können, merke man: 

„dass es nie gut ist» wenn man auf der vierten 
Stufe des Basses die grosse Terz und grosse Quarte 
anbringt," z. B.: 
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Man iKfird immer sicherer gefan, statt der vierten 
Bassstafe die zweite nrit der frei angesdüagenen 

Quinte und Sexte folgen zu lasseh» z. B.: 



m 



t 



Für Dur und Moll gut. 



Dergleichen Licenzen kommen besonders im Ver- 
laufe der Fugensätze sehr häufig vor; man kann sie 
aber niohl speoieU angeben, da sie von der Melodie 
abbängto» weloike die Phantasie dem Tonietaer einglebi 

Es muss also Alles durch Uebung nnd öfteren 
Gebrauch kennen gelernt werden. 
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Anhang. 



Bemerkungen ttier die alten Kirehen-Tonarteii 

nnd iliren Gebrauch. 

Nach der im 11. Jahrhunderte durch Guido v. 
Arezzo festgestellten Solmisation (Stufenfolge der Ton- 
leiter) wurde der Choralgesang — (eine mehrstimmige 
Harmonie kannte man damals nicht) — nach nnd 
nach erweitert und in Tonarten eingetheilt, welche 
nach dem System der alten ^Griechen gebildet und 
benannt wurden. 

Die Scala yon C ganz in derselben Form, wie 
wir sie heut zu Tage noch besitzen, blieb die Stamm- 
Tonleiter für alle übrigen, so, dass keine ihrer sieben 
natürlichen Stufen verändert werden durfte» wenn 
auch die Scala von einem andern, als vom Tone C, 
ausging. Demzufolge herrschte das System nach- 
stehender sechs Scalen; nämlich: 
'C, d, e, f, g, a, h, c; die jonische j 

D, e, f, g, a, h, Cp d; die dorischel 

E, f, g, a, h, c, d, e; die phrygischef 

F, g, a, h, c, d, e, T; die lydischei ^^^"^ 8®**'"**' 

G, a, h, c, d, e^f, g; diemixolydischel 
A, h, c, d, e, f, g, a; die äolische] 

Der siebente Ton, H, wurde in dieses Scalen- 
systcm nicht aufgenommen, weil ihm die reine Quinte 



uiyiu^uu Ly Google 



173 

< 

mangelt; er hiess desshalb: ,,Sonu8 peregrinus'' — - 
der fremdartige Ton. 

In diesen sechs oben angerührten Tonarten be- 
wegte sich der Kirchen -Choral (jedoch stets nur inner- 
halb der fünf ersten Stufen einer jeden Scala) von 
den Zeiten Guido's an, bis zum Eintritt der Grego- 
rianischen Periode. Gregor' erkannte die Beschränkt- 
heit des damaligen Chorals, der sich nur bis zur 
Quinte ausdehnen konnte; er erweiterte denselben da- 
durch, dass er die Quinte einer jeden Scala als 
Gmndton zu einer neuen Scala betrachtete und diese 
wieder bis zu ihrer Quinte fortführte. Hieraus ent- 
stand nun eine Reihe von neun Tönen, welche in 
ein vierzeUiges Notensystem ^gestellt wurden; sie 
bildeten hierdurch gewissermassen die Verbindung 
zweier Tonarten, wovon die untere (von der ersten 
bis zur fünften Stgfe) die „authentische" — die obere 
aber, '(von der fünften bis zur neunten Stufe) „Plagal- 
Tonart" genannt wurde, aber ihren Namen nach der 
authentischen behielt. 

So hiess z. B. die neuntonige Reihe von £ be- 
ginnend bis zum II die authentisch-phrygische, 

vom Ii bis zum F die Plagal-phrygische Tonart 
z. B.: . 
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In diesen Formen und Grfinzen bewegt sich der 
Gregorianische Choral noch heut zu Tage, bezüglich 
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Sfiiner melodiscbeo Folge; was aber seine Harmooi- 
sirimg betrifft, so ist der Untersdued zwiscbefi jetart 
und der «lleii Zeit ein ausserordentlich grosser. 

Die ersten Versuche, den Choral, resp. die alt- 
griechischen Tonleitern zu harmonisiren, ßnden wir 
im Schlüsse des 13. Jahrhunderts. »Die dürftige Har- 
, imaorung bestand dfflinals nur in den Verbindungen 
der harten, weichen und verminderten DretldSnge, 
lUkd nur selten, oder wo es nicht anders mehr thunlich 
war, durfte man die erste Verwechslung dieser Accorde 
(juinilich: den ""Sext-Aocord) gebrauchen; bei jeder 
Ikmart, sie mag dorisch, phrygisch, lydisch oder 
äolisch gewesen sein, mussten die Hannojiieen so ge- 
wählt werden, dass sie stets den Charakter der 
joni^schen Tonart (als der Mutter aller übrigen) 
unzweideutig; an sich trugen; daher geschah es 
häufig, dass man, um dieser strengen Roij;el vollkommen 
genügen zu können, vom Anfang des Satzes zwei| 
oft aucb drei Scaienstuien ohne aller Uarmonisirvng 
vorbeigehen Hess und mit der Harmonisirunig erst bei 
der dritten oder vierten Stufe begann. — 

Nachstehende Beispiele werden hierüber Auischluss 
geben: 

Jonisch. ' Absteigend* 
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1 



f r 
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Nfi. Der Miluss-Aooord ohne Terz wird w der 

alten Schreibart häufig gebraucht. 
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Absteigend. 
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Maestoso. 
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Aus einer genaueren Betrachtung dieser selbst von 
dem leisesten Anhauche des Profanen entfernten Musik, 

deren Reinheit und Erhabenheit den Zuhörer mit einem 
heiligen Schauer crfiillt, kann mau folgende Punkte 
zur Belehrung und Darnachachtung schöpfen: 

' 1. die einzelnen Perioden sind kurz, immer von 
Konima zu Komma (oder einer andern Interpunktion] 
des vorliegenden Textes. 
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2. Die vorherrschenden Accorden- Verbindunsren 
sind liarte, weiche und verminderte Dreülänge mit 
ihren betreffenden Sext-Aocorden. 

3. Der Quart-Sext- und Terz- Quart- Accord sind 
bei dieser Husikgattung gänzlich ausgeschlossen; nicht 
einmal die Final -Cadenzen dulden den % Accord. 

4. Der Gebrauch -des Dominant- Sept-Accordes 
ist nur mit gehöriger Vorbereitung der betreffenden 

Dissonanz gestattet; dasselbe gilt auch von allen Ver- 
wechslungen dieses Accordes. 

5. Die enbarmonischen Accorde finden in dieser 
Musikgattung durchaus keine Anwendung. 

6. Von den Ligaturen in den Oberstimmen ist die 
Quart-, Sept- und Nonen-Ligatur erlaubt; Bass-Liga- 
turen sind nur dann gestattet, wenn sie den Secund- 
Quart-Sext-, oder Secund- Quint- Accord erzeugen. 

.7. Die Modulation hält sich streng innerhalb der 
Verwandtschaftsgränzen der Tonarten. 

8. Jiihe und frappante Modulationen stehen immer 
mit einer Ualb -Cadenz (Cadentina media) in Verbin- 
dung; nach solchen Halb -Cadenzen muss nicht immer 
die betreffende und erwartete Tonart folgen, sondern 
man kann, wenn es ohne grelle Härten geschehen 
kann, eine andere, jedoch zum Verwandtschaftszirkel 
gehörige Tonart eintreten lassen. 

9. Der Schluss einer Holl -Tonart geschieht immer 

mit einem harten Drciklang, als dem befriedigendsten 
aller Accorde; häufig findet man, und zwar in allen 
Tonarten, die Schluss -Dreiklänge ohne Terz. — 

IS* 
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10. Vorzeicbnungen von |^ oder V am Anfange 
des Tonstückes sind ausser Gebrauch; dicss gründet 
sich auf die ursprünglichen griechischen Scalen und 
Tonarten» wo jede chromatische btervallen- Veränderung 
als znföllig betrachtet wurde und besonders angezeigt 
werden musste. . — 

Diese vorliegenden zehn Punkte geben auch die 

Regeln an, welche zu beobachten sind, wenn man 

sich in der,Composition dieser Musikgattung versuchen 
will. 

Es ist nun noch das Nöthii2;e über die Anwen- 
dung des sehr beschränkten ContrapunkU'S übrig, wie 
man Ihn in der alten Kirchenmusik hndet, zu bßmerken. 

Der Contrapunkt d;imaliij:or Zeit bestand meistens 
in der Anwenduuii; von zwei', drei oder vier Noten, 
also beiläufig nach unserer heutigen zweiten und 
dritten Species, jedoch so, dass diese Noten nicht in 
einer und derselben, sondern in verschiedenen Stimmen 
wechselsweisc zci stieut vorkamen. Sehr beliebt, — aber 
auch äusserst beschränkt — r waren die aus ein Paar 
Noten bestehenden Nachahmungen fast in allen Inter- 
vallen, am häufigsten aber im Einklänge, in der Quarte 
und Quinte. — 

Fugen kannte man noch nicht, weil man von der 

Kürze der Perioden nicht abging. — • 

Hier einige Beispiele solcher contrapunktischen 
Anwendungen: 
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baiii,Bar-T»-bam,Bar-ra - - baml 
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bam, 



Bar - - - rarbam, Bar-ra - • .baml 



0 #- 



Bar 



- ra-bam, Bar- ra - - bam! 



bam, Bar - - - ra-bam, Bar- ra - - bam! 

Alle drei Sätze sind den imübertrefflichen Passions- 
Chören von Fiorimi entnommen, ein Werk, dessen 
Werth unschätzbar ist. — 

Phrygiieb. Abitrigaiid* 
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Mixolydisch. 



Absteigend. 
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Dass durch einen solchen Zwang und durch den 
Mangel an Leittönen die unleidlichsten Härten ent- 
stehen mussten, beweisen diese nacli einem alten 
Lehrsystem genau bearbeiteten Jieispiele. [Janooka: 
„Glavis musica ad tractandos Graecorum modos.'* 
Lipsiae 1622. — Desgl. Kircher: „De modulatione 
tonorum ecclesiasticorum 1651. Augsb.) Gliicklicher 
Weise hat man damals eben deshalb, weil bei einer 
solchen, beschränkten Harmonie -Auswahl keine ausge- 
dehntere Modulation möglich war, Alles in kurzen 
Sätzen (eigentlich Gadenzen) componirt und dabei oft 
viele Worte auf einen und denselben Accord yebracht. 
Da aber die Componisten und Tongelehrten wohl ge- 
fühlt haben, .dass die Schlussfalle der meisten Ton- 



^ ^d by Google 



185 



arten höchst unbefriedigend auf das Gehör wirkten, 
so wählten sie zu ihrea Ausarbeitungen nur diejenigen 
Tonarten» welche entweder eine natürliche Cadeni 
von 'der fünften zur ersten Stufe» oder einen Pldgal- 
schluss von der vierten zur ersten Stufe zuliessen. 
Eine natürhche und vollkonimene Cadenz war aber 
nur in der jonischen und lydischen Tonart möglich, 
während die Plagalschlüsse sich für phrygische» mixo- 
lydische und aeoHsche Tonart eigneten: 

Nui- in diesen fünf Tonarten erscheinen die har- 
monisch bearbeiteten Werke der . ältesten Kirchenmusik« 
wovon hier einige Beispiele folgen. 

'Jonisch, ^i^-^— 
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Der Schiuss in der pbrygischen Tonart hat immer 



den harten Dreiklang. 
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Praenestina (Paleftrina). 
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Aach die äolische Tonart scUiesst gern mit der 
grossen Terz. . 

In solchen kurzen abgebrochenen Sätzen, ge-. 
gröndet auf die Interpunktionen des zu bearbeitenden 

Textes, finden wir die Compositionen des 14. und 15. 
Jahrhunderts bis auf Giovanni Palestrina (im 16. Jahr- 
hunderte), welcher von der periodischen Setzart zwar 
nicht abgehend, in harmonischer Beziehung ein Refor- 
mator wurde, wozu ihm ein nicht lange vorher ein- 
getretener Umstand Veranlassung gab. 

Man hat nämlich an der melodischen Tonfolge 
derjenigen Scalen, weiche bezüi^lich der Entfernung 
ihrer emzelnen Stufen von der jonischen Tonleiter ab- 
weichen, stets eine ünsangbarkeit bemerkt, an die 
sich ein feineres Ohr nicht gewöhnen konnte. Um 
diesem üebelslande zu begegnen, fand man sich zu- 
erst veranlasst, die zweite Stufe der phrygischen Ton- 
art zu erhöhen,^ damit sie im Vergleiche zu ihrer 
ersten Stufe ebenfalls einen ganzen Ton, wie b^i den 
übrigen Scal(;n, bilde; dann aber regulirte man nach 
der joniscben Scala die vierte Stufe und auch die 
Plagal-TÖne der übrigen Tonleitern, so dass man in 
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dem Stofengange der angenommeneii neun Töne fol- 
gende loüfolgeii erhielt: 

Jontodu • Dorisch. 




Phrygisch, TT Lydisch* 
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Diese AbünderuDgen im Scalensystem haben im 
Kircheu- Choral eine allgemeine Verwirrung schon des^ 
halb hervorgebracht, weil stets nach drei oder vier 
Noten der Schlüssel gewechselt werden musste, und 
das Lesen dadurch ausserordentlich erschwert wurdCi 

Man beseitigte also grösstentheiis diese neuen Ab- 
änderungen und behielt für den Choral das Gregoria- 
nische Tonsystem Dagegen hatten die Harmoniker 
in dieser InnoNalion Hos Scalonsx sloiiis ein Feld er- 
blickt, worauf sie sich freier emjtorscliwingen und 
einem vielleicht lange schon gefühlten Bedürfnisse ab-, 
helfen konnten. Palestrina war der Erste, der die 
drückenden Fesseln von sich ahsehüttelte und die 
kühnsten Modulationen wagte. Er fand viele und 
glückliche Nachahmer, und ,eben seine und die un-^ 
mittelbar nach ihm folgende Zeit bezeichnet jene merk-^ 
würdige Epoche der Musikgeschichte, in welcher die 
reinsten und erhebendsten Werke krichlicher Tonkunsf 
an*s Licht traten und die Wiege der heut zu Tage 
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80 auggedehiiieii Kunst des Gontrapunktes bargen. 

Einige Beispiele dieser alten modulatorischen Kirchen- 
musik mögen hier zur Anschauung dienen. 

I I Omet. Jpermaloggi. 
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VERLAG VON MORITZ SCHÄFER IN LEIPZIG. 

Oper und Lied im Salon. | 

Auswahl der schönsten Arien, Duetten und Lieder der grössten 
Meister aus älterer und neuerer Zeit mit Clavierbegleitung. 
Erste Lieferung, gr 4. Preis TV« Ngr. 

Album der Malerei und Musik. 

Eine poetische Anthologie aus Altem und Neuem von Alice Salzbrunn. 
Erster Theil: Musik. Preis elegant broschirt 1 Thlr. TV^ Ngr. 
Zweiter Theil: Malerei. Preis elegant broschirt 20 Ngr- 



Concordia. 

Anthologie classischer Volkslieder für Pianoforte und Cesang. 

Erster Band. Preis 2 Thlr. 

Uiose Samiuluntr hilft eineo UoK-t gefUhUen BedUrfnUs ab, indem si.« alle Lieder, Eiteren 
und nerereri^ilpmnK " welche bis jetzt z.rstreut waren , mit T e x t . M e l o d i e und Harmonie 
?ereinXbWen >J?rd Die beiden letztere« sind so Inni« vorwebt dass sir, bequem am P.ano- 
Jorte aSiefUhrt werden können und auch ohne üesanw. als „Lieder ohne Worte-, vieles 
Vergnügen bereiten. 

Die Harfe. 

Anthologie geistlicher Lieder zur Erbauung am häuslichen Herd für 
Pianoforte und Gesang. Preis 2 Thlr. 

nie Harfe soll für Jeden ein Erbauungsbuch sein. Sie enthält Choräle, Psalmen, t horsatze 
für alle Kirchenfeste , Lieder zum Preise der Natur, Morgen - und Abendgc-sänge , Familienfest, 
klänge, Trauer- und Troatlieder. 



F. L. Schubert's Pianoforteschule für die Jugend. 

Mit Uebungsbeispielen in progressiver Steigerung. Preis iVt Thlr. 

Diese Pianoforteschule ist bis jetzt allgemein als die praclischste anerkannt, welche der Ju- 
gend zu einem sichern , guten und schnellen Erlernen des Pianofortesi.iol« iu die Hand gegeben, 
werden kann. 

Robert Wittmann's Methodische Unterrichtsbriefe 

für das Pianoforte in progressiver Folge bis zur vollkommensten Cor- 
rectheit, Technik und Nuancirung nach den Grundsätzen der grössten 

Meister arrangirt 
Erster bis achtzehnter Brief. Preis ä 5 Ngr. 

Lehrer und Schüler erhalten hierdurch ein Lehrmittel in die Hand, wodurch sich in Kürze 
die grössten llesultale erzielen. 

Vier Lieder für Männergesang. 

Den Liedertafeln Deutsclilands gewidmet von Edüakd Hermes. 
Erste und zweite Lieferung. Preis a 5 Ngr. 
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